 şi o fiinţă reală este de mult timp realizată ( — P- ) Arta figurativă cu două dimensiuni — conchide savantul francez — are aceste două surse A intervenit, neîndoielnic, şi hazardul, „jocul accidental mai întîi“ (mişcarea întîrn- plătoare a degetelor pe pereţii căptuşiţi cu argilă), apoi „jocul orientat şi dirijat prin care s-au realizat siluete cu două dimensiuni, siluete recunoscute şi reiterate cu voinţa de a realiza o imagine asemănătoare, fie cu ajutorul unui accident natural preexistent, fie creat de la început ( — p ) Pe această cale a luat naştere arta cavernelor: la început amprente pozitive sau negative de mîini, meandre şi arabescuri (aşa-zisele „macaroane"), trasate pe argila moale, şi „în mediul cărora se vor naşte vechile figuri de artă liniară liberă ( — p ) în ceea ce priveşte explicaţia maximei înfloriri a artei parietale in Magdalenian, Breuil consideră că faptul trebuie pus în seama „cunoaşterii profunde a formelor animale, pe care numai experienţa cotidiană a vieţii vinătorului cu marile animale o poate da“ ( — p ) Fără a invoca puternicile impresii vizuale ale vînătorilor şi dinamica specifică acestora în condiţiile lor de existenţă nu ne' putem explica aria parietală In sprijinul acestei afirmaţii este atins exemplul omului de Cro-Magnon care, hrănindu-se eu scoici şi cu conţinutul marilor cochilii, nu a atins o atare artă „Peste tot omul marii vînători a generat frumoasa artă naturalistă" Marele preistorician francez atrage însă imediat luarea aminte asupra faptului că „aici nu este vorba de un fapt individual, ci de unul social, colectiv, care pune în valoare o veritabilă unitate spirituală presupunînd existenţa unui fel de instituţie Nu un capriciu individual a produs arta cavernelor pictate, ci această instituţie care,  b uap ae căprioară, urota tiornos ae ia iJena  în fiecare perioadă, uniformiza expresia" Breuil dă, deci, ca foarte probabilă geneza, de-a lungul mileniilor, a unor instituţii care „standardizau expresia“ ( — p — ) Trecînd, din această perspectivă, la stabilirea caracterelor artei preistorice (paleolitice), savantul francez arată că în arta parietală a cavernelor, artă în care magia de vînătoare deţinea cel mai mare rol, figura umană este rară, deşi nu absentă şi, în general, foarte convenţională Majoritatea figurilor umane sînt mascate sau prevăzute cu atribute non-umane Prezenţa frecventă a figurilor şi a semnelor  Creatură compozită cu un cap de bizon şi coapsă umană Trois Frferes feminine ne determină, pe de altă parte, să ne gîndim la un rit al fecundităţii, interpretare oricum mai certă în schimb, în privinţa reprezentărilor masculine, Breuil consideră că orice ar putea fi aceste reprezentări: vînători, oficianţi vrăjitori sau spirite, chestiunea rămîne insolubilă Semnele abstracte — aşa-zisele „tectiforme — i-au atras dintru început atenţia Disputa în jurul lor a fost destul  Două desene teclii'orrae simetrie plasate (ie aprinsă, dar o concluzie cu un mai inall grad de probabi litate nu a fost Incă formulată Breuil ar vedea în ele „ma degrabă fixarea reşedinţei spiritelor strămoşilor într-un colţ strimt, aparte de restul cavernei ^ ( — p ) Alţi preistoricieni îmbrăţişează alte opinii în ceea ce priveşte suportul material al gravurilor şi picturilor parietale, se consemnează că ele au fost executate pe pereţi de calcar compact şi de diverse varietăţi: calcar cretacic (poros), calcar jurasic (foarte compact) şi calcar marmurean şi carbonifer în analizele lui H Breuil, evoluţia tehnică ocupă un loc deosebit El stabileşte două cicluri succesive şi independente de evoluţie: primul acoperă aurignacianul şi perigordianul, al doilea solutreanul şi magdalenianul în cadrele spatio- temporale ale primului ciclu (aurignaco-perigordian), anume la Altamira, Castillo, Trois-Freres, Font de Gaume şi Pech Merle, înaintea oricăror manifestări picturale apar amprente- de mîini înconjurate de culoare roşie, brună, violacee, uneori neagră sau galbenă Acestor amprente nu li se asociază decit foarte rar pttnctuaţii, ordonări de discuri în serie şi uneori timide începuturi de desen Foarte vechi sînt, de asemenea, mîinile pozitive în roşu şi, mai ales, meandrele roşii şi galbene trasate cu două sau trei degete Vin apoi desenele liniare, cel mai adesea galbene, apoi roşii şi foarte rar negre Lor le sînt asociate „tectiformele" caracterizate prin acelaşi traseu foarte simplu (La Castillo sau Font de  O Mîini simple, (' ai cu mari punctuaţii înăuntrul şi în afara conturului -\urigiiacian (iiiumc) Oiva mai tir/iu apar trăsăturile largi, uneori punctualii confluente (la Altamira şi Castillo) In urma acestora încep să-şi facă apariţia tentele plate, mai întîi incomplete, apoi complete, roşii la Altamira şi Lascaux, negre la Pecii Mcrle şi Foni de Gaume In acest moment începe evoluţia hicromu Ca punct de referinţă este luată peştera Pasiega „ îu acest prim ciclu al artei paleolitice, paralel cu figurile amintite, se derulează o altă secvenţă, anume aceea a figurilor iii(iizate“ Prima lor origine — relatează Breuil — s-a observat in desenele digitale pe argilă: urme paralele, adesea meandrice, apoi trăsături incoerente cu degetele, după care se constată folosirea unor unelte cu mai mulţi dinţi în „mediul lor se nasc figuri de animale foarte primitive, deja de un naturalism intens, totdeauna anterioare oricărei gravuri, (vezi il şi ) Perigordianului, mai ales, îi sînt atribuite gravurile de pe pereţii de calcar, incizate mai întii uşor, apoi mai profund acolo unde roca permitea In acest prim ciclu apar, de asemenea, gravuri asociate, în parte, cu picturi ( — p ) Cel de al doilea ciclu (solutreano-magdalenian) cunoaşte figurile pictate Paralel cu acestea s-au dezvoltat numeroase opere parietale, gravate, sculptate şi modelate In cadrele acestui al doilea ciclu evolutiv — sub raport tehnic şi stilistic — apar, cele mai frumoase baso-reliefuri, iar perspectiva pe care artiştii o adoptă în acest ciclu nu mai are nimic a face cu perspectiva „răsucită" a primului ciclu Pentru execuţia baso-reliefurilor, în special în Pirinei, au fost făcute , mai întîi, gravuri foarte fine, care au fost umplute cu haşuri dese In unele peşteri, oamenii paleoliticului au cxecutat gravuri utilizînd peliculele succesive ale suprafeţei rocilor, în timp ce în altele au fost modelate splendide figuri de Cerb Ebbou-Ardcche animale Trecînd la descrierea uneltelor şi tehnicilor utilizate, Breuil insistă asupra tehnicii şi mijloacelor de iluminat şi, de asemenea, asupra instrumentelor întrebuinţate în execuţia picturilor şi gravurilor, asupra materiilor colorante (ocru, mangan, praf sau în pastă, roşu, brun, negru sau galben) Quatre cents siecles precizare de natură să introducă nuanţe în desfăşurarea discuţiilor El spuno că „dacă, intr-adevăr, unele din motivele stilizate pe ceramica de la Turdaş reprezintă animale de pradă sau cornute, atribuirea acestor motive unei influenţe mesopotamice — din culturile Ilalaf şi El Obeid — nu mai este în contradicţie cu cronologia acestor culturi Ceramica culturii Dudeşti prezintă alte particularităţi, în ornamentarea vaselor, meşterul olar foloseşte pliseurile şi inciziile şi, de asemenea, un început de excizie Sistemul specific decorului acestei culturi este dat de tehnica benzilor paralele, benzile netede alternînd cu benzile haşurate în linii oblice întretăiate Uneori bc-nzile sînt acoperite cu reţele de linii puternic incizate, creîndu-se astfel o uşoară diferenţă  AAAA  Ceramică cu decor incizat, de Ia Turda ş (cultura Vin a- Turdaş) de nivel între ele, fapt care i-a îndreptăţit pe specialişti să vorbească de un început modest de excizie Dealtminteri, această tehnică decorativă care conferă valoare artistică ornamenticii ceramice proprii culturii Dudeşti reprezintă punctul de plecare pentru cele mai preţioase realizări ale culturii Vădastra „Cultura caracterizată prin ceramică neagră ornamentată cu pliseuri şi caneluri, cultura Dudeşti a jucat un rol important în perioada de încheiere a neoliticului timpuriu şi în aceea a formării noilor culturi din perioada de mijloc ( — p ) Vladimir Dumitrescu observă şi el că in ultima fază a culturii Dudeşti apare pentru prima dată în ornamentarea olăriei neolitice de la Dunărea de Jos şi motivul „tablei de şah“, atît de frecvent Întrebuinţat apoi în ceramica culturii Boian Merită a fi reţinută însă concluzia pe care autorul Artei preistorice in România o transcrisese mai înainte de a trece la analiza detaliată a ornamentării specifice acestei culturi „Se poate urmări cum, din ornamentarea ineizată şi plisată, la care se adaugă acele abia perceptibile începuturi de excizie ale culturii Dudeşti, s-a ajuns la excepţionala olărie a culturii Vădastra din Oltenia şi din vestul Munteniei De data aceasta, deşi ne aflăm tot în domeniul artei decorative, nu ne vom simţi deloc stânjeniţi să vorbim de artă multe dintre manifestările acestor culturi situîndu-se eu adevărat la nivelul celui mai autentic concept de artă Desăvîrşirea tehnicii în care sînt realizate motivele existente, alternarea şi îmbinarea suprafeţelor şi porţiunilor excizate cu acelea rămase la nivelul iniţial al peretelui vasului, care par însă aparent reliefate faţă de cele existente; contrastul de lumină şi umbră dintre zonele sau motivele excizate şi umplute cu substanţă albă de incrustaţie şi cele rămase în culoarea brună sau neagră a învelişului lustruit, al vasului, perfecţiunea liniilor, armonioase şi ritmice desfăşurate şi înlănţuirea motivelor — iar in ceramica pictată şi armonia culorilor —, toate acestea dovedesc o concepţie bine închegată şi contribuie la realizarea unor produse cu atît mai valoroase cu cît vechimea lor depăşeşte cinci mii de ani, iar mijloacele tehnice, sculele şi materialele meşterilor neo- eneolitici erau încă foarte modeste" ( — p ) Ornamentarea ineizată şi excizată a culturii Boian ( ) îşi are originea în ornamentarea ceramicii culturii Dudeşti, de la care a primit nu numai tehnicile decorative, ci şi motivele ei Ceea ce constituie trăsătura specifică a acestei culturi este tratarea suprafeţei vasului in manieră sculpturală Din punct de vedere tehnic, pereţii vasului sînt asimilaţi cu un material în care, pentru realizarea decorului, se sculptează în adevăratul sens al cuvîntului Se sculptează în sensul că porţiunile de pe pereţii vasului care au fost excizate pe o anumită adîncime, contribuie Ia punerea în relief a celorlalte porţiuni Tehnica exciziei va fi combinată cu tehnica inciziei, în adevărate opere de artă Tehnica ornamentării prin excizie atinge o desăvîrşită expresie în cultura Vădastra Olarii culturii Vădastra ne-au  Fragmenle ceramice ce la Aldeni, din prima fază (Bolintineanu) a culturii Boian lăsat cele mai desăvîrşite exemplare de ceramică excizată şi încrustată masiv cu substanţă albă, superioară acelora ale cuiturii Boian „Alături de ceramica pictată a culturii eneolitice Cucuteni, olăria culturii Vădastra constituie cea mai înaltă expresie a artei decorative a ceramicii din tot neo-eneoliticu! european, atingînd culmi pe care numai ceramica pictată eneolitică a Asiei Anterioare le atinsese “ ( - p - ) Culturii Hamangia (Dobrogea) ii aparţin unele realizări de excepţie în domeniul artei decorative a ceramicii, dar mai cu seamă — prin excepţionalele statuete modelate în lut — în domeniul sculpturii Această cultură a fost recent descoperită de arheologul Dumitru Berciu şi prezintă cîteva particularităţi distinctive în raport cu celelalte culturi neo- eneolitice contemporane din România ( ) Este vorba, în primul rînd, do particularităţile do ordin tehnic: pe învelişul brun sau negru al vasului care a fost bine lustruit în prealabil, ornamentarea se realizează prin tehnica im presiunilor punctate (împunsături), impresiuni care vor fi umplute apoi cu o substanţă albă de contrast Sintaxa acestui tip de ornamentare nu este prea complicată, şi nici motivele nu sînt numeroase Dar efectul estctic cel mai deosebit este obţinut prin zig-zagurile înalte, în aceeaşi tehnică a împunsăturilor, cărora li se adaugă, deasupra sau dedesubtul vîrfurilor, cîte o împunsătură — gropiţă mai pronunţată O altă grupă ceva mai mică descoperită, de asemenea, tot în aria culturii Hamangia se caracterizează prin aceea că ornamentarea nu mai este obţinută prin impresiuni realizate ca un obiect cu vîrf ascuţit, ci cu unul al cărui vîrf a fost retezat, avînd deci, o suprafaţă de imprimare dreptunghiular-pătrată Arheologul Dumitru Berciu vorbeşte de „excepţional de bogata gamă de forme de vase şi exuberanta decoraţiune a cera- micii“ acestei culturi, despre „originalitatea şi noutatea artei hamangiene în cadrul artei generale a orînduirii comunei primitive pe plan mondial Cultura Precucuteni (Moldova şi sud-estul Transilvaniei) ia naştere pe fondul culturii ceramicii liniare tîrzii şi în contact, de asemenea, cu elemente provenind din aria culturii Boian Avînd surse de inspiraţie atît de diferite, decorul  Vase apar^inind culturii Hamangia şi desfăşurarea ornamentelor de pe alte vase: — , şi — ,de la Mangalia; şi — , de la Cernavodă: , de la Ceamurlia de Jos acestei culturi dezvăluie un caracter pronunţat compozit Motivele ceramicii excizate sînt preluate din cultura Boian: tabla de şah, „dinţii de lup“, benzile formate din şănţuleţe paralele cu traseu arcuit sau spiralic încrustate cu alb, cruci, romburi etc Nu lipseşte decorul obţinut prin linii incizate simplu Se remarcă, de asemenea, decorul imprimat în şiruri de mici pătrăţele obţinute cu o unealtă cu vîrf bont în ultima fază a acestei culturi apare cu timiditate pictura crudă, cu roşu şi alb, aşternută pe unele porţiuni ale vaselor după arderea în cuptor şi uneori chiar pictura înainte de arderea în cuptor Cultura Petreşti (centrul Transilvaniei) se particularizează prin ceramica pictată „După începuturile relativ modeste din punct de vedere al valorii artistice a decorului pictat (Grupa Gura Baciului—Cîrcea şi cultura Criş — Starcevo), cultura Petreşti este prima care realizează în neo- eneoliticul de pe teritoriul României o ceramică pictată de o ţinută artistică superioară" ( — p ) Ceea ce o caracterizează este, pe de o purte, tehnica desăvîrşită a arderii în cuptor (vasele modelate dintr-o pastă foarte fină), iar pe de altă parte, folosirea ^ trei culori de bază: roşul, albul şi negrul ciocolatiu — culori care se vor menţine şi în ornamentarea ceramicii culturii Cucuteni Motivele sînt, în general, de esenţă geometrică şi spiralică, iar dintre forme se reţin suporturile relativ cilindrice, goale în interior şi cu partea inferioară uşor lăţită Se menţine decorul în benzi colorate ca şi decorul trasat prin linii independente Bogatul repertoriu al decorului ceramic, stăpînirea perfectă a desenului, ca şi concepţia clară despre felul cum trebuie combinate culorile fac din cultura Petreşti una dintre cele mai expresive sub acest raport Cultura Gumelniţa (Muntenia şi Dobrogea, sudul Moldovei, la nord de Balcani şi în sudul Bulgariei pînă în vecinătatea Mării Egee) se particularizează printr-o ceramică, foarte variat colorată Sub aspectul tehnicilor decorative se întîlneşte ornamentarea prin incizie şi prin relief, ornamente pictate în roşu şi alb dar, mai ales cu grafit, îmbinarea de tehnici, cum ar fi incizia şi relieful sau incizia şi pictura etc Ceramică precucutiană; , faza precucuteni II; celelalte, faza Precucuteni — III , şi , dela Tîrpeşti; şi , de la Traian-Dealul Fîntînilor; , de la Larga Jijia Şi despre această cultură se poate afirma că totalitatea motivelor ei decorative se înscriu in marea familie a motivelor geometrice-spiralice ( — p — ) Desăvîrşita artă a ceramicii pictate aparţine culturii Cucuteni Această cultură s-a născut în chip organic şi direct , înainte de mijlocul mileniului IV î e n , din ultima etapă a culturii Precucuteni şi prin impulsul hotărîtor al culturii Gumelniţa din Muntenia şi al culturii Petreşti din Transilvania De la prima cultură se împrumută cîteva elemente esenţiale, cum ar fi preferinţa accentuată pentru pictura cu alb pe un înveliş lustruit de culoare roşu-brun sau chiar negru; de la cea de a doua, tehnica perfectă a ceramicii policrome, pictate înainte de ardere „Îmbinînd aceste împrumuturi cu moştenirea preeucutenianâ — directă şi sub-  Vase cu decor incizat, canelat şi cu pictură roşie crudă, de la Hăbăşeşti (cultura Cuculeni A) stanţială — şi sintetizîndu-le într-o nouă cultură bine conturată în toate trăsăturile sale specifice, triburile cucuteniene şi-au depăşit dascălii (atit pe înaintaşi cît şi pe contemporani), creînd în domeniul ceramicii opere ce pot sta cu cinste alături de cele mai strălucite manifestări ale perioadei eneolitice din Asia Anterioară împreună cu ceramica cu decor excizat a culturii Vădastra, „ea reprezintă culmile cele mai înalte atinse de arta olăritului neo-eneolitic din Europa, culmi la care, numai ceramica Gîrla Mare-Cirna, din epoca mijlocie şi tîrzie a bronzului şi aceea a culturii Suciu de Sus, care s-a prelungit şi în perioada de tranziţie spre epoca fierului, vor putea să se ridice în a doua jumătate a mileniului II î e n ( — p ) Specificul acestei culturi rezidă în ceramica pictată Toţi cercetătorii subscriu în acest sens la ideea că fenomenul plastic Gucuteni trebuie pus in legătură cu progresul tehnicilor de prelucrare, şi în primul rînd cu faptul că acum se face trecerea de la ceramica pictată după ardere (cultura Precucuteni) la ceramica pictată înainte de ardere Acest fapt a constituit un mare salt calitativ „Fără acest mare pas tehnic, progresul nu ar fi fost posibil sau în nici un caz nu ar fi avut aceeaşi amploare ( — p ) Deşi ornamentele pictate predomină, nu se poate spune că pictura este singura tehnică folosită la decorarea vaselor Meşterii olari cucutenieni au recurs, deseori, la incizie şi la combinarea decorului pictat cu decorul incizat Inspiraţia se fixează, ca şi în cazul celorlalte culturi neo-eneolitice, în domeniul decorului geometric-spiralic în ceea ce priveşte repertoriul de forme, s-a observat, in general, că cele mai multe dintre ele — începînd cu micile cupe-pahare, cu vasele bitronconice şi cu fructierele cu picior înalt, şi sfirşind cu polonicele, cu vasele binoclu, cu străchinile şi cu vasele sferice — trădează un simţ înnăscut al liniei şi al volumului, o siguranţă deosebită în găsirea proporţiilor, în trasarea motivelor şi in combinarea lor pe suprafaţa vaselor Motivele sînt foarte variate, realizate — cele mai valoroase dintre ele — in benzi Mai frecvent se întîlneştc motivul denumit tangentă la cerc , motiv obţinut prin simplificarea şi transformarea spiralelor în formă de S culcat: buclele au fost închise în ambele capete, formînd, astfel, cercuri faţă de care cozile lungi ale fostelor spirale apar acum ca linii tangente  Un moment important în evoluţia decorului ceramic in cultura Cucuteni îl marchează trecerea de la bicromie (în faza mai veche) la policromie „Ucenici harnici şi talentaţi, meşterii cucutenieni şi-au depăşit toţi maeştrii prin spiritul inventiv, prin sintetizarea, combinarea elementelor vechi şi noi, creînd o ceramică policromă profund originală ( — p ) în faza mijlocie a culturii Cucuteni apare un element nou Dacă întreg repertoriul de motive din fazele precedente este de esenţă strict geometrică-spirală, în această nouă fază a culturii Cucuteni apare elementul naturalist reprezentat de silueta umană Obiectele descoperite în aşezarea Traian- Dealul Fintînilor vădesc însă acelaşi schematism riguros in geometrizarea formelor corpului omenesc Se apreciază ca foarte probabil faptul că prin pictarea lor se încerca redarea unor momente ale dansurilor magice Ultima fază a culturii Cucuteni prezintă, în raport cu cele anterioare, cîteva particularităţi Pe lîngă pictura tri- cromă — executată însă într-o altă manieră — ceramica pictată va fi dominată de pictura în negru pe fond crem-gălbui, albieios sau roşcat Reprezentările antropomorfe, apărute in faza anterioară, nu au dispărut în ultima etapă a eneoliticului au loc ample transformări sociale Munca devine mai complexă Uneltele se diversifică Prin mişcarea masivă a populaţiilor, culturile se întrepătrund şi se dislocă Apar culturile aşa-zisei perioade de tranziţie spre epoca metalelor, perioadă al cărei început a fost situat, pentru teritoriul ţării noastre, la mijlocul mileniului III î e n Cile mai multe din ele au fost create de populaţii mai puţin fixate decît cele din perioada eneolitică Faptul s-a repercutat asupra calităţii decorului ceramic „în cadrul celor mai multe din aceste culturi, arta decorativă a ceramicii este deosebit de modestă şi numai rareori mai oferă şi altceva decît reflexe a!e strălucitelor manifestări ale perioadei eneolitice Se poate spune că, în general, nobila artă a ceramicii suferă o eclipsă de cîteva secole Cu puţine excepţii, abia în epoca mijlocie a bronzului meşteşugul olăriei se va înălţa din nou, în chip hotărît, pe treptele cele mai înalte ale artei decorative" ( - p ) in ceea ce priveşte sculptura, culturile Gura Baciului- Circea (in Transilvania) şi Criş-Starcevo sînt destul de bogate, dar valoarea lor estetică, aşa cum s-a observat, este minoră Recent, ia Gura Baciului-Gîrcea s-au descoperit statuete antropomorfe, de mică mărime, confecţionate din piatră şi reprezentind un tors feminin şi un patruped Sînt — după aprecierea arheologilor — cele mai vechi sculpturi neolitice de piatră din România Cultura Vinca-Turdaş se remarcă printr-un mare număr de reprezentări sculpturale Cele mai caracteristice piese de pe teritoriul României au fost descoperite la Turdaş (pc Mureş, în Transilvania centrală), în Banat şi pe Dunăre, la Rast, în sud-vestul Olteniei Se apreciază că tipul cel mai frecvent îl reprezintă statuetele al căror corp poate fi comparat cu un cilindru uşor lăţit în partea superioară — pentru conturarea capului — precum şi la bază Schematizarea este accentuată în alte cazuri, statuetele sînt modelate în formă de prisme dreptunghiulare cu muchiile uşor arcuite Nu este insă vorba de neîndemînare, aşa cum s-ar putea crede la prima vedere, ci de fiinţarea unor canoane riguroase în practica modelajului antropomorf Cu trăsăturile specifice grupului de statuete descris se caracterizează şi alte multe reprezentări plastice modelate pe pereţii vaselor Corpul omenesc, ca şi corpul unor animale este redat în relief Viziunea este în general frontală şi marcată de aceeaşi exigenţă^ de schematizare, dar nu fără unele remarcabile realizări in decursul etapei mijlocii a culturii Vinca din România se remarcă două tipuri principale de statuete umane: cele modelate în picioare şi cele modelate şezînd pe un scăunel care fac corp comun cu ele Statuetele din prima grupă nu au picioarele separate Corpul este văzut ca un cilindru uşor turtit pe care iese în relief pîntecele indicînd maternitatea „Cu toate acestea — explică arheologul Vladimir Dumi- trescu — multe din sculpturile etapei mijlocii a culturii A^infia, de la Rast, sînt printre cele mai realiste din toată plastica neo-eneolitică din România, cu excepţia unora dintre statuetele culturii Hamangia ( — p ) în privinţa statuetelor aşezate, s-a observat, în primul rînd, masivitatea lor şi redarea exactă a liniilor corpului în cazul altor exemplare, pîntecele este excesiv de bombat în contrast cu şoldurile care nu mai sînt exagerate In seria acestor piese a fost remaicată o statuetă feminină cu copil în braţe şi a cărei modelare, în ciuda schematizărilor, poate fi considerată realistă „In acest grup se poate recunoaşte una dintre cele mai reuşite sculpturi neo-eneolitice din România, trezind privitorului amintirea imaginii unei Pietâ din Renaştere; atitudinea atît de umană şi de firească a grupului, moliciunea cărnii aşezată pe scaun, toate acestea ne fac şi de data aceasta să întrevedem marile posibilităţi ale unora dintre sculptorii epocii neo-eneolitice, pe care rigidele canoane nu i-au împiedicat niciodată să-şi dea toată măsura talentului** ( — p — ) Culturile Boian şi Vădastra sînt reprezentate, cel puţin pînă la această dată, printr-o serie nu prea numeroasă de statuete umane fragmentare şi prin cîteva statuete de animale confecţionate în lut Se remarcă acelaşi accentuat schematism Multe dintre exemplarele pe care le deţinem sînt decorate pe tot corpul, în special cu spirale puternic incizate, constituind influenţa sau moşteniri din etapele mijlocii ale culturii Vinca Sculptura în lut a culturii Hamangia dezvăluie, în anumite privinţe, un spectacol excepţional ( — p — ) Aproape în totalitatea lor, aceste piese reprezintă statuete feminine şi se împart în două tipuri: statuete în picioare şi aşezate Tehnica modelării este aproape ident,;că Specificitatea acestor statuete constă în faptul că nu li s-a modelat un cap propriu-zis, ci un gît disproporţionat de Jung în forma unei prisme triunghiulare Calificativul „capodoperă atribuit celor două statuete cunoscute publicului nostru sub numele de Gînditorul şi femeia sa este întru totul justificat Amîndouă piesele sînt pînă acum unice, dacă nu ca tip, cel puţin ca valoare artistică Sînt sculpturi care, alături de altele, „se s'tuează pe culmile artei neo-eneolitice în ceea ce priveşte sculptura, momentul culturii Cucuteni se distinge prin cîteva particularităţi Ca şi în cazul celorlalte culturi neo-eneolitice, mai toate statuetele antropomorfe sînt, feminine Stilizarea accentuată, cu diferenţe mici de la o fază la alta, este şi aici prezentă în faza A, statuetele au fost modelate fără o individualizare mai precisă a capului şi fără braţe Trunchiul este trapezoidal, cu şolduri armonios dezvoltate şi numai rareori exagerate „S-ar putea spune astfel că, abstracţie făcînd de capul rareori mai lat decît gîtul de absenţa braţelor şi de picioarele lipite, capul propriu-zis al statuetelor fazei A ţine destul de mult seama de forma şi de proporţiile reale ale corpului omenesc ( — p ) O aha particularitate a statuetelor culturii Cucuteni, faza A, rezidă în ornamentarea ineizată care acoperă întregul corp Ornamentarea este, în general, executată foarte atent, folo- sindu-se motive ca: romburi concentrice, cercuri şi motive spiralice „Fineţea şi precizia unora dintre ornamente fac din aceste statuete adevărate bijuterii, tocmai datorită aspectului lor puţin artificial ( — p ) Foarte puţine sînt statuetele pictate în această primă fază de dezvoltare a culturii Cucuteni In fazele următoare (AB şi B) sculptura prezintă alte particularităţi Prima rezidă în faptul că statuetelor li s-a modelat un cap discoidal, cu nasul puternic reliefat en bec d'oiseau, care străbate vertical aproape întreaga figură A doua este dată de împrejurarea că, de cele mai multe ori, corpul statuetelor este mai schematizat şi mai plat avînd umerii perforaţi, uneori şi şoldurile Un alt tip de statuete este determinat de schematizarea adusă la limită — un adevărat mod de abstractizare Este vorba de statuetele modelate în formă de vioară (en violon) : sînt plate, au în general capul mic, ochii indicaţi mai totdeauna prin două găurele, iar capul în formă de inimă Unele din ele sînt decorate cu gropiţe şi incizii S-a apreciat că importanţa acestor piese nu rezidă, de fapt, în valoarea lor sculpturală, care este, într-adevăr, foarte redusă, cît în problemele de ordin plastic pe care le pun Existenţa acestor sculpturi en violon în cultura Cucuteni, trebuie pusă, pe de o parte, în legătură cu influenţa unui curent cultural venit din Anatolia Exemplare aproape identice cu cele en violon din cultura Cucuteni au fost descoperite în Troia Acesta este, însă, un aspect mai specializat al problemei O menţiune specială consideră arheologul Viadimir Dumitrescu — merită o piesă mai puţin comună Este vorba de încercarea de a modela un suport de vas din cinci corpuri alăturate văzute din spate Din felul în care sînt trasate (fără cap şi braţe şi cu picioarele unite) şi cum sînt prinse la umăr, la şolduri şi la bază, apare un ritm ce sugerează mişcarea în cerc Această piesă a fost denumită Hora de la Frumuşica Cultura Gumelniţa se constituie ca un amplu capitol al sculpturii neolitice din România Cercetările au scos la iveală statuete modelate in lut, dar şi figurine tăiate în os şi piatră, subliniindu-sc, totodată, că unele elemente plastice specifice culturii Boian stau direct la baza reprezentărilor sculpturale ale culturii Gumelniţa Cea mai veche fază a acestei culturi este particularizată prin tipul statuetelor cu braţe întinse lateral, cu partea superioară a corpului relativ plată Porţiunea centrală este modelată mai plastic, tot corpul fiind decorat prin incizie în benzi înguste spiralice şi meandrice, în etapele următoare vor predomina statuetele derivate din acest tip, dar mult simplificate, excesiv stilizate Nu lipsesc însă exemplare care se ridică la un nivel plastic superior prin încercări reuşite de a realiza volumul real al capului şi o oarecare respectare a proporţiilor Dintre vasele antropomorfe ale culturii gumelniţene, cel mai interesant este vasul denumit Zeiţa de la Vidra Este un vas-statuetă, modelată fără cap şi avînd peste cin înălţime „Realismul modelării, descătuşat de orice tendinţă de schematizare şi seoţînd în relief întreaga valoare plastică a corpului omenesc, face din această piesă una dintre cele mai de seamă realizări artistice neo-eneolitice in domeniul îmbinării plasticii cu olăria“ ( — p ) Ornamentarea ineizată care acoperă întreg corpul acestui vas-statuetă, ca şi pandantivul de aur care a fost descoperit pe pieptul „zeiţei" confirmă faptul că, asemeni celorlalte vase antropomorfe, Zeiţa de la Vidra a avut un anumit rol în practicile de cult Imaginea artei decorative preistorice de pe teritoriul ţării noastre ar fi incompletă dacă nu s-ar pune în valoare manifestări ale ei în epoca metalelor Descoperirile arheologice din ultimele două secole au pus în evidenţă faptul că regiunea carpatică devenise, încă înainte de începutul perioadei mijlocii a epocii bronzului, un important centru metalurgic Mai cu seamă Transilvania trebuie socotită ca una din cele mai importante zone metalurgice din Europa Pentru această concluzie pledează faptul că marea majoritate a depozitelor de obiecte de bronz şi de aur care au fost descoperite pe teritoriul României se situează în Transilvania Asemenea depozite au fost descoperite însă şi în zona extracarpatică, chiar şi în Dobrogea, ceea ce confirmă concluzia că mai toate obiectele de bronz provenite din zonele extracarpatice aparţin aceloraşi tipuri ca şi cele din Transilvania Multitudinea obiectelor de bronz şi de aur datate din epoca bronzului, confirmă, pe de altă parte, concluzia că metalurgia autohtonă înfloritoare a făcut posibilă şi o artă carpato-dunăreană a acestor metale Analizele de specialitate au ajuns la concluzia, în ceea ce priveşte tehnica folosită, că zecile de mii de obiecte de metal descoperite au fost realizate în special prin turnare şi mai puţine prin tehnica baterii cu ciocanul la cald in privinţa ornamentaţiei, pentru obiectele de bronz s-a folosit, în cele mai multe cazuri, tehnica gravării, dar într-o concepţie decorativă unitară: aproape întreaga ornamentare a obiectelor metalice din epoca bronzului şi din perioada Hallstatt este tot de inspiraţie geometrică Motivele frecvente sînt cele unghiulare (unghiuri, zig-zaguri triunghiuri şi romburi) Se mai intîlnesc motivele cu traseu curb (cercuri şi semicercuri), spirale şi derivatele ei Un număr restrîns de obiecte au fost decorate prin recurs la elemente naturaliste, animale, păsări, statuete şi oameni Seriile mai importante de obiecte de bronz gravate sint armele şi obiectele de podoabă sau de îmbrăcăminte Din prima categorie fac parte topoarele de luptă şi spadele Topoarele de luptă decorate se înscriu în tipul numit „cu disc“ Dar nu toate au fost folosite ca arme Prof Vladimir Dumitrescu consemnează că dintre piesele descoperite la Drajna de Jos, „aşa-zisul topor sceptru, este într-adevăr unic chiar prin forma sa şi nu a putut folosi drept armă: chiar topoarele cu disc decorate sînt mai degrabă insigne ale puterii decît arme propriu-zise“ ( — p ) Aceste piese, foarte bogat ornamentate, fac evidentă o concepţie decorativă deosebită in trăsăturile ei, dacă se ţine seama de faptul că motivele se desfăşoară în funcţie de forma şi mărimea suprafeţelor destinate decorului Discul topoarelor de luptă, de exemplu, este frecvent decorat mai ales cu motivul virtejului spiralic în ceea ce priveşte topoarele cu disc, cu excepţia porţiunii dinspre tăiş, cele mai multe sînt acoperite cu ornamente pe întreaga suprafaţă Excepţionale sub raportul realizării artistice sînt considerate brăţările de aur cu capete în formă de protome de animale, descoperite la Tîrgu Mureş şi Apoldul de Sus Brăţările cu capete răsucite în formă de spirală simplă sau dublă sint — apreciază prof Vladimir Dumitrescu — „prin însăşi forma lor adevărate opere de artă“ El face, de asemenea, observaţia, deosebit de importantă, că între ultima perioadă a epocii bronzului şi perioada de tranziţie spre epoca fierului, ca şi intre aceasta şi începutul epocii propriu-zise a fierului nu există cezură Se constată, dimpotrivă, o continuitate „Metalurgia bronzului din perioada Ilallstatt B şi chiar Hallstatt G dovedeşte cu prisosinţă, atît prin formele obiectelor, cît şi prin ornamentarea lor, că este vorba de o continuitate reprezentând o mare unitate culturală, chiar dacă elementele pătrunse din afară sînt indiscutabile şi ele Această unitate culturală este dealtfel explicabilă şi prin unitatea etnică ( — p ) Ceramica perioadei de tranziţie spre epoca fierului şi a primei epoci a fierului prezintă cu totul alte caracteristici Realizări de indiscutabilă valoare artistică au apărut mai târziu, în a doua fază a Hallstatt-ului timpuriu, cînd s-au cristalizat culturile Insula Banului şi Babadag Decorul acestei grupe este mai variat, atît sub raportul tehnicilor, cît şi ai motivelor In general, motivele se înscriu în repertoriul geometric-spiralic, la care se adaugă şi motive de inspiraţie vegetală Cultura Basarabi, care se încheagă spre sfir- şitul Hallstatt-ului timpuriu şi începutul Halistatt-ului mijlociu, este mai bine reprezentată, datorită unor studii mai ample Ornamentarea ceramicii a fost executată printr-o tehnică mai variată, prin impresiune, incizie, excizie şi relief Motivele sînt încrustate cu alb Importanţa incrustaţiei cu alb în ornamentarea ceramicii culturii Basarabi se explică prin faptul că, de obicei, suprafaţa lustruită a vaselor este de culoare neagră In general, ornamentarea ceramicii culturii Basarabi se desfăşoară potrivit principiilor stilului curgător Tehnica variată şi repertoriul bogat de motive îndreptăţesc cu prisosinţă aprecierile favorabile de care se bucură ceramica acestei culturi Trecînd la o privire de ansamblu asupra artei preistorice din România, arheologul Vladimir Dumitrescu notează următoarele: „Cu unele eclipse trecătoare şi cu manifestări mai moderate în alte momente, arta decorativă a ceramicii străvechi din România a avut şi momente de apogeu — ceramica culturii Vădastra şi Cucuteni din perioada eneolitică, aceea a culturilor Gîrla Mare—Cîrna şi Sighişoara—Wieten- berg, din epoca bronzului şi aceea a culturii Suciu din epoca bronzului şi de la începutul Hallstattului — situîndu-se printre cele mai desăvîrşite manifestări din acest domeniu în toată Europa preistorică şi rivalizînd — prin ceramica pictată cucuteniană — chiar cu produsele ceramicii pictate din perioada de excepţională strălucire a culturilor neo-eneolitice ale Asiei Anterioare ( — p ) CONCEPŢII FILOSOFICE Ş! ESTETICE CONTEMPORANE CU PRIVIRE LA ORIGINILE ARTEI Constituirea ştiinţei preistoriei şi diversificarea — astăzi din ce în ce mai accentuată — a „ştiinţelor preistorice au generat raporturi de integrare complexă cu întregul corp al ştiinţelor naturale şi umane deopotrivă sau, cel puţin, procese de reelaborare a relaţiilor dintre ele Lărgirea considerabilă a bazei documentare — dacă luăm ca punct de plecare puţinele materiale care stăteau la îndemîna preistori- cienilor din secolul trecut —, abundenta literatură consacrată depozitelor preistorice mai recent descoperite în alte arii geografice decit cea europeană, perfecţionarea metodelor de investigaţie şi de datare — toate aceste elemente plasează imaginea omului preistoric şi activităţile lui în coordonate cu totul noi în legătură cu această chestiune, trebuie notat că încă din pragul secolului nostru s-a trecut, pe un front larg, la reexaminarea însăşi a fundamentelor ştiinţifice şi ideologice pe care se ridicaseră teoriile tradiţionale, la reluarea cercetărilor din unghiuri susceptibile să surprindă la originile umanităţii o cauzalitate mai bogată, sistemele şi dinamismul intrinsec proprii procesului de hominizare mai ales S-a înregistrat, în acest domeniu, o creştere a conştiinţei critice, împrejurare ce a avut drept efect înmulţirea ipotezelor şi lărgirea cîmpului de abordare a trecutului îndepărtat al omenirii Multe erori de concepţie au fost depăşite sau corectate, iar reîmprospătarea informaţiei şi a viziunii au scos din discuţie demonstraţii care luaseră forme fanteziste Din capitolele precedente, cititorul a putut lua cunoştinţă cu un material de observaţie deosebit de interesant întrebarea ar fi însă aceasta: cum a primit gîndirea filosofică datele şi tezele furnizate de ştiinţele preistoriei şi dacă, în planurile demersului filosofic, s-au produs, ca urmare, anume mutaţii ? Cu alte cuvinte: care este aportul pe care ştiinţele preistoriei I-au înscris în plan filosofic ? Un răspuns exhaustiv, construit pe toată întinderea implicată în această întrebare nu este posibil în cadrul pe care ni l-am propus Ne vom referi însă, cu precădere, la reacţiile esteticii filosofice şi ale criticii de artă din secolul nostru, Ia o seamă de poziţii, concepţii şi curente de gîndire care au integrat, într-un fel sau altul, concluziile şi interpretările arheologiei sau antropologiei preistorice cu privire la originile sentimentului estetic şi ale artei Vom aduce în discuţie, de asemenea, sistemele de estetică filosofică de pronunţat caracter metafizic, care caută originile artei făcînd totală abstracţie de „spectacolul artei preistorice' în legătură cu materia cuprinsă în această a doua parte, am putea fi întimpinaţi cu anumite nedumeriri şi obiecţii, la prima vedere îndreptăţite Ni s-ar putea reproşa, de exemplu, că, în afară de Lukâcs, nici una din ipotezele prezentate nu tratează chestiunea originii artei în sensul istoric al noţiunii „origine" Care ar fi atunci raţiunea încorporării şi analizei lor? Din punctul de vedere al filosofiei, faptul are deplină justificare Worringer, Freud, Jung, Dufrenne sau Heidegger nu consideră, intr-adevăr, problema originilor artei în accepţia istorică a termenului în opera lor putem detecta însă o temă favorită, anume explicarea facultăţii de creaţie artistică a omului, a sentimentului, atitudinii şi experienţei estetice Demersul lor, subordonat unui anumit tip de întemeiere (psihologic, biologic, metafizic etc ) vizează determinarea mecanismelor de ordin psihologic (Freud şi Jung) care fac posibilă arta, sau a principiilor (Worringer, Dufrenne, Heidegger) care o fundamentează ca activitate spirituală specifică întrebarea lor capitală este una de tip kantian: care este condiţia de posibilitate a activităţii artistice, cum este posibilă geneza sentimentului estetic, a atitudinii şi experienţei estetice ? Din perspectivele filosofiei, noţiunea „origine" primeşte cu deosebire acest sens: a cerceta originea unui fenomen înseamnă a pune întrebări în legătură cu condiţia care îi face posibilă apariţia Filosofia poate formula un răspuns, fie situîndu-se exclusiv în pianui speculaţiei teoretice pure (de ex Dufrenne sau Heidegger) fie combinînd planul speculaţiei cu planul istoriei (Lukâcs, Read sau Worrin- ger) sau cu acela al structurilor psihice umane (Freud şi Jung) în prima parte a lucrării, intenţia noastră a fost aceea de a familiariza cititorul cu sensul istoric al noţiunii „origine"', în partea a doua — cu sensurile ei filosofice, cu modul specific filosofiei de a pune şi soluţiona problema Să mai adăugăm că nu toate ipotezele prezentate au, pentru ceea ce intenţionăm să demonstrăm, o importanţă egală De unde şi inegalitatea în tratare Un spaţiu mai larg am consacrat expunerii punctului de vedere fenomenologic (Mikel Dufrenne) şi punctului de vedere marxist (Georg Lukâcs), aşadar curentelor foarte influente ale gindirii filosofice contemporane Prima reacţie vehement declarată a gîndirii estetice şi filosofice din secolul nostru cu privire la problematica artei preistorice, anume pe linia originilor, aparţine istoricului de artă german Wilhelm Worringer Consideraţiile sale sint dintru început şi principial retrase din planul real, istoric, al faptelor pentru a fi plasate sub accentele „psihologiei stilurilor" Subliniem din nou constatarea că sistemul său de interpretare s-a constituit, explicit, ca replică la concluziile avansate de cercetările arheologice de la sfîrşitul secolului trecut şi începutul socolului nostru cu privire la originile artei Singurul sprijin solid în interpretarea originilor artei şi a istoriei artei, a stilurilor artistice in special, este, pentru Worringer, „voinţa de artă , deci un factor psihic prin excelenţă „Voinţa de artă" (sau „voinţa artistică absolută") ar fi, în consecinţă, „factorul primar" al creaţiei, iar conţinutul ei, instinctul ( — p ) Aducem imediat precizarea că, pentru Worringer, „voinţa de artă" este un dat a priori, ca şi pentru Alois Riegl, din opera căruia se revendică Esteticianul german — ne referim acum la Riegl — a preconizat, spre sfîrşitul secolului al XlX-lea, o împrospătare a metodologiei în domeniul artei, ca reacţie însă la poziţia „mecanicistă" a lui Gottfried Semper, care desprindea principiile procesului artistic din însuşi materialul folosit de artist, pe de o parte, din proporţionalitate şi ordine, pe de altă parte Formele geometrice, de pildă, îi apăreau ca rezultat al procedurilor tehnice primitive, cum ar fi, mai ales, cele ale împletitului şi ţesutului Satisfacţia procurată de aplicarea acestor tehnici şi, de asemenea, îndelunga lor cultivare, au familiarizat ochiul cu tipul formelor abstracte, geometrice Poziţia lui Semper a corespuns, indiscutabil cu partea ei de adevăr — spiritului modern orientat decis spre cunoaştere pozitivă, fapt care explică audienţa ei în a doua jumătate a secolului trecut Ga reacţie, aşadar, la procesul de pozitivare care atrăgea în sfera sa şi disciplinele umanistice, Alois Riegl formulează postulatul „voinţei de artă“, postulat în virtutea căruia opera de artă apare ca rezultat al unei voinţe de artă bine definite şi conştientă de scopul urmărit Se poate spune că începînd cu A'ois Riegl, estetica şi teoria culturii încep a fi supuse unei metodologii afectate de pericolul atragerii lor în sfera unor construcţii teoretice speculative de inspiraţie spiritualistă şi anistorică Preluînd, cum arătam, formula „voinţei de artă“ de la Alois Riegl, Wilhelm Worringer precizează că prin acest termen „se înţelege acea latentă cerinţă interioară care total independentă de obiect şi de modul creaţiei — există pentru sine şi se comportă ca voinţă de plăsmuire Ea este momentul primar al oricărei creaţii artistice şi orice operă de artă este, după fiinţa sa cea mai lăuntrică, numai o obiectivare a acestei voinţe artistice absolute existente aprioric “ ( — p — subl ns ) Conţinutul „voinţei de artă“ este, aşadar, instinctul Două sînt însă, potrivit lui Worringer, tipurile de instincte oare dau conţinut „voinţei de artă“: instinctul de intropatie şi instinctul de abstracţie Deosebirea dintre ele este trasată foarte clar: „Aşa cum instinctul de intropatie îşi găseşte satisfacţie în frumuseţea organicului, tot aşa instinctul de abstracţie îşi află frumuseţea sa în anorganicul care neagă viaţa, în domeniul cristalin, în general vorbind, în orice legitate şi necesitate abstracte" ( — p ) Nevoia de intropatie şi nevoia de abstracţie sînt ca doi poli ai simţirii artistice omeneşti, sînt contrarii care, în principiu, se exclud In realitate însă „istoria artelor reprezintă o dezbatere neîncetată a ambelor tendinţe" ( — p ) Acestea sînt, în linii mari, postulatele worringeriene din Abstracţie şi intropatie Pentru ceea ce ne interesează în acest paragraf, semnalăm că la începuturile activităţii artistice omeneşti este situată abstracţia Ipoteza în virtutea căreia intropatia ar fi constituit în toate timpurile şi pretu- tindenea premisa creaţiei artistice este — pentru gînditorul german — imposibil de susţinut „Voinţa artistică a tuturor epocilor artistice primitive, ca şi „voinţa artistică a anumitor popoare orientale evoluate, dezvăluie, prin excelenţă, o tendinţă abstractă Explicaţia trebuie căutată în „premisele psihice ale instinctului de abstractizare , anume, mai precis, în starea psihică pe care omenirea din momentul respectiv o manifestă în raporturile sale cu cosmosul, cu fenomenele exterioare în general Această stare se oglindeşte în calitatea nevoilor psihice, adică „în natura voinţei artistice absolute , şi-şi găseşte concretizarea exterioară în opera de artă, adică în stilul acesteia ( — p ) Or, „stilul cel mai perfect în Igitatea sa, stilul supremei abstracţiuni, celei mai severe excluderi a vieţii, aparţine popoarelor pe treapta cea mai primitivă a culturii lor Trebuie, aşadar, să existe o legătură cauzală între cultura primitivă şi forma artistică cea mai înaltă, cea mai pură, cea mai logică “ ( — p ) Această „legătură cauzală rezidă în „imensa teamă spirituală faţă de spaţiu , teamă ce izvorăşte din împrejurarea că, spiritualiceşte, omul primitiv este, printre lucrurile şi fenomenele lumii exterioare o fiinţă pierdută şi neajutorată, o fiinţă care simte numai nelămurire şi arbitrar în relaţia sa cu lumea exterioară Din relaţia de teamă în care omul se află faţă de lumea fenomenală va izvorî cea mai puternică nevoie spirituală şi sufletească a sa — avîntul spre valorile necesităţii, care-l salvează de încărcătura haotică a impresiilor spirituale şi vizuale El trebuie aşadar să caute să transforme relativitatea de neprevăzut a lumii fenomenale în valori constante, absolute Omul primitiv va resimţi, în consecinţă, un puternic imbold de a deposeda lucrurile lumii exterioare de arbitrarul şi neclaritatea lor, de a înlătura confuzia şi alternanţa alarmantă a fenomenelor Această stare de tensiune, alime- tată de „teama spirituală faţă de spaţiu , se va concretiza în căutarea unor puncte de odihnă şi posibilităţi de liniştire „Stăpînit de conştiinţa că este pierdut în faţa diversităţii şi obscurităţii imaginii lumii, omul primitiv putea sâ se odihnească în necesitatea şi fixitatea abstracţiei geometrice ( — p ) Sau, şi mai clar: „instinctul artistic primitiv nu are nimic comun cu reproducerea naturii El caută abstracţia pură, ca singura posibilitate de odihnă înlăuntrul confuziei şi neclarităţii imaginii lumii şi, pornind din sine, creează cu necesitate instinctivă, abstracţia geometrică ( — p — subl n ) Aceasta înseamnă — completează Worringer —că instinctul de abstracţie a creat formele cu necesitate elementară, fără intervenţia intelectului „Tocmai pentru că intelectul nu tulburase instinctul, a fost în măsură dispoziţia pentru legitate — care în definitiv se află deja în celula germenului uman — să găsească expresia abstractă pentru aceasta la un dat ontologic înţeles în chip explicit ca sursă (origine) a istoriei însăşi Originea artei este situată, pe cale specula- tivă, la origine, deci in deschidere, pentru ca apoi, prin istoria adevărului, să fie ea însăşi statuată ca origine în sensul că ar fi o modalitate sui-generis de a deschide şi fonda istoria, în aceste înţelesuri, termenul „origine" nu are, evident, altă valoare decît aceea de a fi cadrul şi sensul unor posibilităţi totdeauna deschise Nu este însă greu de observat că filosoful german răstoarnă toate datele reale ale problemei: pentru a se, justifica în istorie, omul trebuie să-şi caute o origine, aşadar — în viziunea lui Heidegger — prima ruptură şi saltul primordial care inaugurează timpul şi istoria Acest lucru echivalează însă cu suprimarea explicită a istoriei pe care omul însuşi a generat-o ca fiinţă istorică Prioritatea ontologicului este însă, astfel, clar afirmată: deschiderea, ca dat ontologic, este punctul din care porneşte istoria, adică ceea ce este devenire şi proces (în paranteză fie spus, considerăm că între modul în care Heidegger concepe deschiderea şi între modul în care Lucian Blaga concepe „mutaţiunea ontologică - există o reală similitudine Dar asupra acestei chestiuni vom reveni pe larg cu un alt prilej) Problematica originilor artei este, astfel, năpădită de consideraţii filosofice al căror sens rezidă în a căuta artei mai degrabă o esenţă ultimă, decît de a-i cerceta raţiunile ei specifice de a fi pentru om şi ca expresie a omului, considerat sub dimensiunea sa istorică, reală, pămîntească în prima secţiune a lucrării de faţă am apelat deseori la textele Esteticii lui Georg Lukâcs ca şi Ia unele texte din Ontologia vieţii sociale Revenim acum, în această a doua parte, cu intenţia de a prezenta, într-un cadru mai cuprinzător, contribuţia de amplu răsunet pe care el a înscris-o, din perspectiva materialismului dialectic şi istoric, în dezbaterile contemporane relative la originile artei Dar a expune şi examina punctul de vedere formulat de Georg Lukâcs in chestiunea care ne interesează nu e tocmai uşor Important «sto să nu pierdem din vedere valoarea şi semnificaţia specifică demersului său Ţinem seama, in primul rînd, de împrejurarea că Estetica lui Georg Lukâcs depăşeşte cu mult interesul istoric pentru problemele originilor artei şi că această monumentală construcţie teoretică nu prezintă problema într-un corp argumentativ special construit Analizele consacrate g nezei fenomenului estetic se subordonează, pe de altă parte, unor finalităţi demonstrative care depăşesc, de asemenea, interesul strict pentru descrierea procesului de desprindere a artei din sincretismul primitiv originar, in timp ce reconstituirea istorică, atît cit este, slujeşte in chip explicit consideraţiilor de ordin categorial-filosofic, întrucît intenţia sa este aceea „de a exprima conceptual esenţa obiectivă a esteticului ' Să mai consemnăm că problema originilor artei este abordată dintr-un unghi preponderent filosofic, fapt care i-a prilejuit deschiderea unor ascuţite controverse cu idealismul filosofic in special, controverse in care el a introdus masiv argumente provenite din cimpul „ontologiei •existenţei sociale sau din cîm pul cercetărilor antropologice mai vechi sau mai noi De subliniat ar mai fi împrejurarea că, aşa cum s-a mai observat, în marile sisteme filosofice domeniul esteticului in general devine, uneori, implicit sau explicit, un cadru sui-generis de legitimare, de validare sau invalidare, nu numai a diferitelor concepţii filosofice avînd ca obiect elucidarea naturii artei şi esteticului, ci şi a teoriilor ontologice «au gnoseologice care le stau la bază Sistemul de estetică al lui Georg Lukâcs face parte din această categorie, fie şi dacă avem in vedere numai faptul că el a precizat în repetate rîn- •duri şi în chip expres că elaborarea Esteticii se leagă strîns ■de intenţia de a da un contur definitiv concepţiei sale filosofice referitoare la relaţia subiect-obiect Se explică astfel faptul că nu există concepţii cît de cît proeminente în istoria modernă şi contemporană a gindirii filosofice şi estetice care •să nu constituie pentru el un punct de referinţă critică Ceea ce contribuie, odată mai mult, la multiplicarea parantezelor cu intenţie polemică şi la densitatea acestora Iată numai cîteva foarte importante stări de lucruri de care trebuie să ţină seama orice încercare de a prezenta temele şi teoremele acestei realizări de excepţie a gîndirii filosofice şi estetice marxiste contemporane Concepţia lui Georg Lukâcs cu privire la originea artei are ca punct de plecare viaţa cotidiană Se poate spune, fără teama de a greşi, că originalitatea însăşi a conceptelor şi structurilor interioare ale Esteticii lukâcsiene decurge din analiza aprofundată a acestei sfere de existenţă — domeniu care se constituie, într-adevăr, ca început şi punct final al activităţii umane Primordială — spune Lukâcs — este atitudinea omului în viaţa cotidiană Ea este matricea din care se desprind formele înalt specializate ale activităţii omeneşti, ea este solul care hrăneşte şi le face posibilă dezvoltarea şi îmbogăţirea „Dacă ne reprezentăm viaţa cotidiană ca un mare fluviu, atunci ştiinţa şi arta se ramifică din acesta ca forme superioare de receptare şi reproducere a realităţii, se diferenţiază şi se dezvoltă potrivit finalităţii lor specifice, ating forma lor pură în această specificitate — izvorîtă din necesităţile vieţii sociale — pentru ca apoi, datorită efectelor, influenţei lor- asupra vieţii oamenilor, să se verse din nou în fluviul vieţii cotidiene" ( — I — p ) Atenţia deosebită pe care Georg Lukâcs o acordă studiului vieţii cotidiene se explică, în al doilea rînd, prin faptul că, alături de ştiinţă şi artă, viaţa cotidiană se impune ca o variantă sui-generis de reflectare „Viaţa cotidiană, ştiinţa şi arta reflectă aceeaşi realitate obiectivă' Numai că fiecare o face in chip diferit Primul capitol al Esteticii lukâcsiene se intitulează Problemele reflectării în cadrul vieţii cotidiene şi este consacrat examinării diferenţelor dintre reflectarea din viaţa cotidiană, din ştiinţă şi din artă Aşadar, care sînt problemele specifice pe care le pune reflectarea realităţii, în cadrul vieţii cotidiene ? Prima chestiune pusă în discuţie este aceea a obiecti- vaţiilor Viaţa cotidiană, observă Lukâcs, nu cunoaşte obiec- tivaţii închegate, cum sînt, de exemplu, ştiinţa şi arta Ceea ce nu înseamnă că ea ar fi total lipsită de obieetivaţii In muncă — factor fundamental al vieţii cotidiene — ia naştere un fel de obiectivaţie (acumularea de experienţăT exerciţiul, succesiunea mişcărilor în procesul de muncă ete ), dar acest tip de obiectivaţie are un caracter variabil şi fluid Dimpotrivă, în raport cu sfera vieţii cotidiene, ştiinţa se d'eta- şaazâ pr!a gradul ei de abstractizare, prin distanţarea faţă de practica nemijlocită a vieţii cotidiene, dar de care va rămîne totuşi legată prin pranrsj şi efecte Ca urmare, legătura ştiinţei cu viaţa cotidiană este una mai mult sau mai puţin depărtată şi complicat mijlocită In cazul muncii, in schimb, chiar dacă ea presupune aplicarea ano cunoştinţe ştiinţifice extrem de complexe, legătura cu viaţa cotidiană are un caracter preponderent nemijlocit Şi cu cit relaţiile muncii cu viaţa cotidiană sint mai nemijlocie — consideră Lukâcs — cu atît obiectivaţiiie ei sint mai slabe, mai variabile şi mai puţin fixate Din faptul că, în consecinţă, rezultatele ştiinţei sint fixate structural mult mai puternic ca formaţiuni independente de om decît acelea ale muncii însăşi, Georg Lukâcs stabileşte o primă pirtici’Witate esenţială a gindirii cotidiene, anume că „deşi absoarbe un număr tot mai mare da elemente ştiinţifice, gîndirea cotidiană nu poate adopta niciodată o atitudine cu adevărat ştiinţifică" în viaţa şi gîndirea cotidiană predomină „motivele aparente , ele se situează în prim plan „Ceea ce caracterizează viaţa subiectivă cotidiană este oscilarea continuă între decizii bazate pe motive momentane, efemere şi fluide, şi decizii determinate de temeiuri rigide, deşi rareori fixate conceptual (tradiţie, obicei) (li — I — p ) Din analizele consacrate, în continuare, deosebirii dintre viaţa cotidiană, pe de o parte, şi ştiinţă, pe de altă parte, Lukâcs extrage cea de a doua caracteristică esenţială a existenţei şi gindirii cotidiene, anume legătura nemijlocită dintre teorie şi practică Subliniind această particularitate, el nu afirmă nicidecum că obiectele activităţii de fiecare zi ar avea obicctiv, in sine, un caracter nemijlocit Dimpotrivă, aceste obiecte există numai in urma unui sistem de mijlociri foarte ramificat, divers şi complicat Dacă le privim însă ca obiecte ale vieţii cotidiene, se va vedea că sistemul de mijlociri din care au rezultat dispare cu desăvîrşire în modul concret de a fi al acestor obiecte La nivelul vieţii şi gindirii cotidiene, oamenii receptează şi judecă mediul lor numai în perspectiva funcţionării lui practice, şi nu pe baza legităţilor care il guvernează Folosim, de pildă, automobilul, tramvaiul, vaporul sau avionul fără să ne intereseze şi fără să cunoaştem principiile de funcţionare care le stau la bază Legătura nemijlocită dintre teorie şi practică la nivelul vieţii cotidiene mai rezultă şi din împrejurarea că, în acest cadril, oamenii sint nevoiţi, în majoritatea cazurilor, la o acţiune imediată De aceea, caracterul specific al nemijlo- cirîlor din viaţa cotidiană işi găseşte expresia pregnantă in genui de materialism spoiuan propriu acestei sfere Ideea lui Lukâcs este că omul din viaţa cotidiană reacţionează întotdeauna în chip materialist spontan faţă de obiectele mediului înconjurător, oricare ar fi modul în care aceste reacţii vor fi interpretate ulterior Această stare de lucruri decurge,, în primul rînd, din esenţa muncii „Orice muncă presupune un complex de obiecte, de legi care o determină în natura, în mişcările, in operaţiile ei necesare etc , iar aceste obiecte şi legi sînt tratate spontan ca existind şi funcţionînd independent de conştiinţa umană Esenţa muncii constă tocmai în observarea acestei existenţe şi deveniri fiinţind în sine, în pătrunderea în adincul ei si în utilizarea ei“ ( — I — p ) Trebuie reţinută însă împrejurarea că materialismul spontan care se încheagă la nivelul vieţii cotidiene este îndreptat spre obiectele nemijlocite ale practicii şi este limitat la ele în aceasta vede Lukâcs tăria acestei atitudini materialiste spontane care „se manifestă în aceea că nici o concepţie, despre lume, fie ea oricît de idealistă sau chiar solipsistă, nu poate împiedica funcţionarea ei spontană în viaţa şi gîndirea cotidiană Principiul esse est per dpi dispare fără urmă în viaţa cotidiană a omului care acţionează nemijlocit ( — I — p ) Dar tot în faptul că materialismul spontan specific vieţii cotidiene este îndreptat spre obiectele nemijlocite ale practicii şi se limitează la ele rezidă si slăbiciunea acestui tip de materialism între modul de gîndire al vieţii cotidiene şi reprezentările idealiste (religioase) există — precizează Georg Lukâcs — o strînsă legătură Cînd omul primitiv a încercat să treacă dincolo de relaţiile nemijlocite ale lumii direct date lui, el a fost silit — dat fiind gradul extrem de scăzut al cunoaşterii naturii — să recurgă la analogie, iar ca punct de plecare al analogiilor şi-a luat propria subiectivitate Referindu-se la ideea lui Marx după care pentru om rezultatul muncii există încă mai înainte pe plan ideal, Lukâcs apreciază că în condiţiile predominării (în gîndirea primitivă), a analogiilor faţă de cauzalitate şi de legitate, generalizarea analogizantă îşi are punctul de plecare în muncă Dacă anumite complexe do obiecte şi de mişcări care no au putut fi explicate atunci în mod nemijlocit sint proiectate idealist, religios etc , asupra unui creator, este vorba de cele mai muite ori de o atare generalizare analogică a laturii subiective a produsului muncii De aceea, „orice pas pe care îl face materialismul, ca concepţie despre lume, conţine o depărtare de modul de a vedea propriu vieţii cotidiene nemijlocite" ( — { — p — ) D;n raţiuni care ni se vor dezvălui mai tirziu Georg Lukâcs insistă asupra tuturor aspectelor esenţiale pe care lo pune analogia in planul activităţilor umane El reţine şi subliniază importanţa analogiei în ştiinţele empirice (cureferire la Hegel) şi, deopotrivă, în planul atitudinii estetice Tocmai imprecizia şi elasticitatea analogiei sînt luate aici în consideraţie faptul ca în sfera activităţii estetice analogia nu încetează niciodată să se raporteze la subiect Dar — sîntem avertizaţi — „ceea ce în procedeul analogic poate da rezultate însemnate pentru poezie, poate deveni nefavorabil pentru dezvoltarea ştiinţei” In ceea ce priveşte materialismul spontan al vieţii cotidiene, trebuie observat că acest tip de materialism nu este capabil să apere gîndirea de pătrunderea şi dominaţia reprezentărilor antropomorfizante de provenienţă magică, animistă sau religioasă Convingerea spontană — graţie muncii — despre existenţa unei lumi exterioare independente de conştiinţa umană se împleteşte, în cadrul vieţii cotidiene, cu reprezentări mistico-antropomorfizante în acest context, Lukâcs revine la ideea că munca, prin însăşi esenţa sa, reprezintă modelul pentru procesele antropomorfizante şi, deopotrivă, pentru procesele dezantropomorfizante: „ psihologia procesului muncii, izolată ca atare, oferă modelul pentru imaginile idealiste despre lume, tot aşa cum munca — sesizată in totalitatea ei concretă reală — formează punctul de plecare pentru reflectarea corectă a realitătii" ( - I - p ) Pentru a pune într-o lumină mai puternică articulaţiile acestui proces, el va insista, in primul rînd şi în mod deosebit, asupra faptului că între magie şi religie, pe de o parte, şi gîndirea cotidiană, pe de alta, există o similitudine de structură , anume în înţelesul că atît în practica magică, cît şi în cea de tip religios, se menţine trăsătura cea mai importantă a vieţii cotidiene: îmbinarea nemijlocita a teoriei cu practica Să precizăm încă o dată intenţia lui Georg Lukâcs: analiza structurii atitudinii magice şi religioase în comparaţie cu structura vieţii cotidiene are drept scop să clarifice, sub un aspect foarte important — apracticitatea — geneza atitudinii artistice, ca şi direcţia de dezvoltare pe care aceasta o va urma Rămîne acum să vedem — după ce o am cunoscut, în prealabil, fenomenele care, în viziunea lui Georg Lukâcs determină particularităţile vieţii cotidiene — care sint diferenţele care apar în cadrul actului de antropo porii zare între magie, religie şi artă \ Deocamdată să reţinem că nu este vorba de o identificare, ci numai de apropiere şi similitudine în sensul că legătura nemijlocită dintre teorie şi practică trăsătura principală a vieţii cotidiene - particularizează şi structura magiei şi structura religiei Vom vedea imediat, şi în legătură cu arta, care este rostul acestui accent Acum trebuie menţionat că Georg Lukâcs aduce în discuţie şi aspectele de natură să pună pregnant în relief tendinţa de ridicare a magiei şi religiei deasupra cotidianului „Magia se îndepărtează de viaţa cotidiană numai întrucît caută şi socoteşte sau pretinde a găsi mijloace care par să domine, in chip practic, transcendenţa" ( — { — p i) în ceea ce priveşte religia, tendinţa ei de a depăşi şi domina viaţa cotidiană este, pe primele ei trepte, foarte puţin teoretică — observă Lukâcs Dominaţia asupra vieţii şi simţirii cotidiene începrj să ia amploare prin aceea că religiile încep a dezvolta şi imagini ale lumii (cosmologii, filosofii ale istoriei, etici etc ) pentru a-şi exprima conţinuturile şi în limbajul ştiinţei sau al filosofiei „Ele caută prin asemenea doctrine, dar alături de acestea, şi prin cele mai diferite mijloace (asceză, extaz artificial provocat etc ) să ridice omul deasupra gindirii şi simţirii cotidiene Este vorba aici, în sensul cel mai general, de a face posibilă trăirea unei transcendenţe absolute" Dar — rezumă el — „oriei t de energic ridică religia pretenţia de a lăsa cu mult în urma ei terenul aparenţei înşelătoare şi derutante propriu acestei gîndiri (este vorba de gîndirea cotidiană — n ns ), de a fi găsit fundamentul unui absolut de necontestat structura legăturii nemijlocite între teorie şi practică, care se constituie în cele din urmă, are totuşi o înrudire cît so poate de strînsă cu structura vieţii cotidiene Aceasta decurge în mod necesar din caracterul antropomorfizant al prelucrării religioase a reflectării realităţii" ( —- I — p ) Din unghiul acestei teze, Georg Lukâcs adînceşte corpul de argumente invocat în scopul unei delimitări nete între magie şi religie, pe de o parte, şi artă, pe de alta Magia, mai întîi, întreprinde împlinirea unor dorinţe cotidian-practiee Religia, la rindul ei, visează împlinirea dorinţelor omului pe un plan transcendent, operaţiune care va fi îndreptată acum nu spre un scop particular, ci spre destinul omului întreg Plăsmuirea artistică, îşi pierde, in schimb, caracterul practic-afectiv Şi dacă e vorba de împlinirea unei dorinţe, aceasta va fi o împlinire în cadrui ficţiunilor artei in perspectiva acestui prim corp de premize teoretice, Georg Lukâcs va trece la problema genezei principiului estetic (a artei în genere), la circumscrierea procesului pro- priu-zis de desprindere a activităţii artistice din plănui vieţii cotidiene şi de constituire a acesteia ca formă superioară de obiectivaţie Acasta este frontul său de analiză, front pe care-l deschide după c î arta a fost disociată în prealabil — ia nivelul principiilor spec'fice — de magie şi de religie ea forme de antropomorfizare Esenţa artei nu poate fi ruptă şi tratată separat de funcţiile ei sociale Funcţiile sociale ale artei, la rindul lor, nu pot fi tratate decît în strînsă corelaţie cu geneza ei, deci cu premisele şi condiţiile acestei geneze, in acest punct, apar insă unele dificultăţi: nu numai că starea originară a umanităţii în care nu puteau să existe obiectivaţii ne este necunoscută, dar ea e condamnată să ne rămînă veşnic necunoscută în sensul cunoaşterii ştiinţifice întemeiate documentar Urmează că trebuie să ne mulţumim — conchide Lukâcs — cu ipoteze reconstitutive Dar de unde şi cu ce anume trebuie să înceapă reconstituirea, şi care ar fi cea mai bună metodă care ar putea fi aplicată în perspectiva scopurilor analitice propuse ? Georg Lukâcs preia în acest sens teza lui Marx după care anatomia omului este cheia pentru anatomia maimuţei, aşadar că din starea socială mai înaltă poate fi dedusă, po cale reconstitutivâ, starea sociala inferioară din care a rezultat Cu privire la geneza artei, Georg Lukâcs îşi va lua, în consecinţa, ca punct de plecare o stare a societăţii cu un minimum de obiectivaţii: „Căci cele mai primitive manifestări ale vieţii sociale a omului, în primul rînd cel»; mai importante caracteristici care-l deosebesc de animal limbajul şi munca — posedă deja anumite trăsături ale obiectivaţiilor" Pe această treaptă — mai consemnează el — procesul biologic-antropologic de devenire a omului era încheiat, astfel încit toate datele care vor intra în studiu au un caracter prin excelenţă social în partea de început a capitolului III din Estetica Problemele principiale prealabile ale desprinderii artei de viaţa cotidiană"), Georg Lukâcs insistă în mod deosebit asupra raportului dintre nivelul obiectiv al tehnicii şi începutul activităţii artistic Invocindu- p Engels, el reţine ideea că iin anumit nivel, fie şi oricit de modest, al tehnicii şi al formării oamenilor care o mînuiesc constituie şi o premiză a primelor începuturi ale activităţii artistice, fie ea oricit de inconştientă sub raport teoretic şi estetic Pentru un atare început insă, nu era necesar numai ca piatra să fie in general şlefuită şi transformată în unealtă, ci mai ales ca tehnica folosită în acest scop să atingă un nivel relativ ridicat pentru a permite încorporarea, fie şi inconştientă, a unor motive artistice Accentul este pus pa dezvoltarea şi pe diferenţierea aptitudinilor şi facultăţilor omeneşti — procesul muncii ca factor fundamental al vieţii cotidiene „Pînă ce ochiul omenesc nu este în stare să priceapă -exact forme şi structuri, pînă ce mina nu este capabilă sa imprime cu precizie suprafaţa pietrei, paralelităţile intervalele egale etc necesare pentru aceasta, premizele pentru o ornamentică, fie ea chiar cea mai primitivă, linsese cu necesitate" ( — - p ) Ca premiză a activităţii artistice umane se impune în primul rînd, nivelul obiectiv dezvoltat al tehnicii şi, legat în mod necesar de aceasta, perfecţionarea aparatului sensibil uman Nu este însă vorba aici de o perfecţionare fiziologică, în partea întîi a lucrării noastre şi anume în capitolul intitulat De la simţul natural la simţul uman ara subliniat, credem, îndeajuns acest lucru Tot acolo am evocat în această ordine de idei şi poziţia lui Gonrg Lukâcs în contextul de faţă mai trebuie notat că, referindu-se critic la cercetările antropologului german Gelilen Lukâcs reţine şi apreciază ca veritabilă contribuţie a acestuia ideea diviziunii — pe calea diferenţierii — dintre simţul vizual şi coi tactil in cadrul muncii De asemenea, observaţiile remarcabile şi fructuoase cu privire la caracterul vizualităţii umane Să menţionăm aici că, adincind ideile lui Marx, ca şi datele cele mai demne de interes ale antropologiei contemporane cu privire la problema dezvoltării socio-istorice a simţurilor umane, Lukâcs formulează una din tezeie cele mai importante ale Esteticii sale, anume că sursele de constituire a artei trebuie să fie în mod necesar diferite Trecind la specificarea ei, Lukâcs apelează la ideea lui Marx, idee potrivit căreia dezvoltarea celor cinci simţuri umane este un rezultat al întregii istorii universale Ţinta sa este aceea de a demonstra precaritatea poziţiilor idealismului filosofic şi estetic în problemele originii artei El observă în acest sens, cu deplin temei, că „istoria genezei artei, atît a simţului creator cît şi a receptivităţii artistice, poate fi tratată numai în acest cadru, acela al istoriei universale a celor cinci simţuri Prin aceasta, întregul principiu estetic devine insă un rezultat al dezvoltării social-istorice a umanităţii că nu poate fi vorba de o facultate artistică originară a umanităţii Această facultate — ca toate celelalte facultăţi ale omului — s-a format treptat, in mod istoric" (li —I — P- ) Teza lukâcsianâ potrivit căreia punctele şi sursele de constituire a artei suit necesarmente diferite este îndreptată mai cu seamă împotriva lui Konrad Fiedler estetician german care, în chestiunea originilor activităţ ii artistice, consideră că, întrucît nu există artă în general, ci anumite arte întrebarea relativă Ia originea facultăţii artistice nu poate fi pusă decît in domeniul particular ai unui anumit, tip do artă Pornind de aici, Fiedler a formulat, izolînd simţul vizual de simţul tactil, postulatul îndeajuns de cunoscut al „vizua- iităţii pure“ In baza faptului că simţurile calitativ diferite între ele întreţin relaţii şi corelaţii calitativ diferite cu lumea obiectelor Georg Lukâcs se va referi din nou la însemnătatea muncii (proces în care ochiul preia funcţii ale simţului tactil), pentru ca apoi activitatea artistici să sporească sub aspect calitativ şi să dezvolte, in continuare, tendinţele născuta în muncă Dar lucrul cel mai important in expunerea lui Georg Lukâcs este acela că pune pregnant în relief, în legătură cu punctele şi sursele diferite de constituire a artei, simţurile omului întreg Explicaţia sa in acest sens ni se pare a fi atit de importantă, îneit socotim necesar s-o cităm aici mai p • larg „Chiar daca s- mţunle, receptivităţii*} etc par eterogene unele faţă de altele şi sînt efectiv eterogene în nomijlocirea lor, ele nu pot totuşi să fie izolate ermetic unele de altoie, cum îşi închipuie Kant şi kantienii de tipul iui Fiedler Ele sint totdeauna simţuri etc ale unui om întreg care trăieşte in societate Diviziunea muncii între simţuri, uşurarea ei, perfecţionarea muncii de către ea; relaţia reciprocă a fiecărui simţ cu celelalte datorită acestei colaborări tot mai diferenţiate; cucerirea crescînda a universului exterior şi interior al omului, lărgirea şi adincirea imaginii despre lume în urma unor cooperări subtile de acest fel, — toate acestea creează pe de o parte premizele obiective şi sufleteşti pentru constituirea şi dezvoltarea diferitelor arte si trezesc, pe de altă parte, în fiecare artă, do îndată cj s-a născut, atit tendinţa de a dezvolta în chip tot mai specific propriile Însuşiri imanente cît şi tendinţa de a le conferi o universalitate şi putere de cuprindere care — fără prejudcii pmtru autonomia fiecărei arte particulare — dezvoltă treptat caea ce e comun tuturor, mediul esteticului" ( — I —• p ) Acesta este, expus foarte succint, cadrul teoretic din p rsp Ctiva căruia Georg Lukâcs respinge tendinţa, de inspiraţie idealist-metafizică, de a deriva activitatea artistică dintr-o sursă pretins originară postulată a priori, cadrul teoretic care i-a îngăduit să sesizeze, nuanţat, aprofundat şi cuprinzător, într-o manieră fecundă şi fără precedent în istoria lucrărilor marxiste de specialitate, ceea ce este cu adevărat hotărîtor în explicarea genezei fenomenului estetic şi a devenirii istorico a acestuia Pentru Georg Lukâcs, naşterea esteticului din izvoare diferite, ba chiar şi nemijlocit eterogene, nu atrage după sine pulverizarea unităţii lui principiale, ci, dimpotrivă, constituirea lui ca unitate concretă Să consemnăm că această teză lukâcsiană nu constituie decît o etapă în specificarea modului în care activitatea artistică a luat naştere şi s-a desprins din viaţa cotidiană Atenţia sa se va îndrepta acum spre un alt cerc de probleme, şi anume, mai întîi, spre determinarea acelor principii şi elemente structurale ale producţiei artistice (cum ar fi ritmul, armonia şi proporţia), principii şi elemente care, mai tirziu, în constituirea diferitelor arte, vor dobîndi funcţii şi roluri diferite Primul element structural al producţiei artistice supus analizei va fi ritmul Punctul de plecare al consideraţiilor lukâcsiene în această chestiune este, de asemenea, viaţa cotidiană Mai exact spus, munca în calitatea ei de factor fundamental al vieţii cotidiene In deplin consens cu tezele antropologului german Kari Biicher, care derivă ritmul din muncă, Georg Lukâcs atrage atenţia asupra altei ordini de fenomene: ritmica proprie naturii înconjurătoare (ziua, noaptea şi anotimpurile), ritmica proprie organismului omenesc (respiraţia sau bătăile inimii), ritmul specific zborului păsărilor şi mersul oamenilor etc Constatarea fenomenului ritmic în natura înconjurătoare şi în fiziologia omului nu are nimic de-a face cu ritmul ca element al artei în muncă se întîmpîă insă ceva, şi anume că multe din conexiunile naturale sînt prelucrate teleologic, sînt subordonate, altfel spus, scopurilor umane Legătura dintre facilitate şi ritm, care îşi are originea in natură, va fi folosită însă conştient în muncă, fapt care conferă fenomenului ritmic un caracter social Apare necesitatea exersării şi, odată cu ea, momentele subiective care se asociază intim acestui proces Dar şi această etapă a muncii şi ritmului nu are în sine încă nimic de a face cu arta „Caracterul estetic al ritmului se manifestă în viaţa cotidiană a omului primitiv numai într-atît întrucît felul de muncă, ritmic, care cere o cheltuială mai redusă de forţă provoacă o senzaţie plăcută de uşurare, sentimentul de a fi stăpîn pe sine însuşi şi pe obiectul muncii “ ( —I—p ) Lukâcs nuanţează cu totul judicios această observaţie, arătînd că atari sentimente (plăcute, de uşurare) însoţesc încă în chip nemijlocit procesul muncii, astfel încît „acest în-sine în germene al esteticului rămîne încă latent“, deopotrivă, şi sub raport obiectiv şi sub raport subiectiv Pentru ca acest în sine să se dezvolte în direcţia esteticului, este necesară intervenţia unor factori de natură să-i diferenţieze, care să desprindă ritmul din legătura sa originară cu procesele concrete ale muncii Un asemenea factor de mediere ar putea fi tocmai bucuria pricinuită de randamentul sporit al muncii, de conştiinţa propriei puteri a omului, — stare de spirit în care este conţinută implicit o tendinţă de desprindere a ritmului de rolul lui concret într-un proces de muncă determinat In acest sens, Lukâcs indică actul premergător al unei prefaceri calitative, arătînd că ritmul muncii — la •originea sa spaţio-temporal — „poate ieşi în evidenţă, la produsul muncii, pe o anumită treaptă de dzvoltare a tehnicii, ca ritm pur spaţial" ( — I — p ) Pe o atare direcţie mai intervine un factor, şi anume Împrejurarea că oamenii primitivi au dat dominaţiei lor asupra lumii exterioare o interpretare magică, stabilindu-si astfel — spune Lukâcs — „o relaţie de conţinut între ritmică şi magie" Prin această conexiune, transmiterea ritmului de la un domeniu la altul a devenit posibilă, dovada furnizindu-ne-o rolul conferit ritmului în ceremoniile nemijlocit magice „Aşadar, o dată ce transmiterea s-a realizat şi odată ce prin aceasta ritmul s-a desprins de munca concretă în care luase naştere iniţial, nimic nu mai sta în calea unei generalizări mai largi, unei aplicări şi mai întinse" ( — I — p ) Pe o anumită treaptă de evoluţie a umanităţii primitive, ritmul s-a desprins de munca reală, dobindind (prin magie şi alţi factori) formă senzorială generalizată în dansurile magice, şi, in general, primitive, ritmul va dobindi o mare însemnătate, deşi, pînă tîrziu, în antichitatea greacă, dansul devenit artă nu va pierde legătura sa originară cu munca Pe scara evoluţiei istorice, ritmul cunoaşte insă un proces de autonomizare, proces care va merge foarte departe — apreciază Lukâcs Desprins din muncă, ritmul nu numai că devine tot mai subtil, mai nuanţat şi mai multilateral, dar se va îmbogăţi şi mai mult sub raportul conţinutului, deşi, in comparaţie cu conţinuturile ideatice şi emoţionale, el îşi va conserva esenţa lui originar simplă, formală în sprijinul acestor observaţii sînt aduse problemele prozodiei, muzicii etc „Este vorba, deci, de un proces de lungă durată, cu cîteva puncte nodale şi chiar salturi, pînă cînd realitatea ritmului în procesul muncii se transformă într-un element important ab- stract-formal al reflectării artistice a realitătii" ( — - p ) în acest moment al demonstraţiei sale Georg Lukâcs îndrumă analiza spre conceptul central ai Esteticii sale („reflectarea estetică" ) dar nu fără a se referi critic, încă o dată, la interpretarea cu totul precară pe care antropologi do inspiraţie darwinistă au dat-o ritmului, derivîndu- direct din particularităţile fiziologice ale omului O atare poziţie, într-adevăr, nu numai că eludează trăsăturile social-umane proprii şi specifice ritmului, dar introduce şi o separaţie netă între percepţia senzorială umană şi mediul înconjurător Este vorba, conchide Lukâcs, de o poziţie radical anti- istorică Să precizăm însă că atitudinea sa, deosebit de severă faţă de interpretările fiziologiste, anistorice, nu-l va conduce la desconsiderarea însuşirilor fiziologice El spune clar că ritmul, care ia naştere in muncă, esie produsul unei interacţiuni intre însuşirile fiziologice ale omului şi cerinţele unui randament optim al muncii , că „influenţa ritmului determinat fiziologic (respiraţia în poezie, cîntec etc ) este, şi în fazele de dezvoltare mai tirzii, un factor nu lipsit de importanţă pentru dezvoltarea şi perfecţionarea ritmului ( — — p ) înverşunarea sa se îndreaptă cu deosebire asupra modurilor antiistorice de a recurge la „primitiv şi, în general, la aplicaţii care pun geneza esteticului în legătură cu „structurile originare ale spiritului etc Aceeaşi problemă, anume a modului în care evoluţia socială produce forma specifică a esteticului, îi va prcocupa şi în consideraţiile referitoare la simetrie şi proporţie Ga şi ritmul, simetria şi proporţia sînt şi ele reflectări abstract- formale ale realităţii obiective Ceea ce le caracterizează în raport cu ritmul, rezidă în faptul că ele sînt mult mai evident prezente în natură, în această sferă a realităţii independentă de om, că în proporţionalitate se reflectă multe raporturi din realitatea obiectivă De aceea, consideră Lukâcs, simetria obiectivă a naturii va fi supusă unor puternicc şi variate tendinţe de modificare Trebuie făcută însă şi aici legătura cu experienţa muncii, proces în care simetria şi proporţia au apărut cu mult mai înainte ca actul de generalizare să fi făcut posibilă aplicarea lor şi asupra unor domenii din afara muncii Ca urmare, problematica veritabil estetică a simetriei şi proporţionalităţii apare mai tîrziu şi pe trepte relativ mai dezvoltate în schimb, „proporţionalitatea pro- «duselor nemijlocite ale muncii (unealta etc ) nu cunoaşte în acest sens vreo problematică: ea izvorăşte din experienţa muncii, din capacitatea tot mai dezvoltată de a sesiza just proporţiile indispensabile pentru posibilitatea de utilizare “ De fapt, aici apare din nou problema genezei esteticului sub întrebarea „de a şti in ce mod o atare muncă, îndreptată la origine exclusiv spre practica cotidiană, trece în sfera esteticului ( — I — p ) Această întrebare este eu atît mai importantă, cu cît descoperirea proporţiilor juste în procesul muncii şi, ca urmare, apariţia unor obiecte bine proporţionate, nu constituie încă în sine şi pentru sine un fenomen estetic Prin referire la Kant, care a pus această problemă, dar într-o formă atemporală, Lukâcs aduce din nou în discuţie procesul muncii, arătînd că „trecerea în domeniul esteticului poate avea loc numai în măsura în care aceste rezultate ale construcţiei practice ajung să alcătuiască un sistem închegat, pur vizual, şi devin, ca atare, obiectul perceperii nemijlocite Dar nici în acest caz nu avem încă a face cu trecerea în domeniul esteticului Lukâcs propune, pentru această trecere, criteriul evocativitâţii Trecerea din domeniul muncii in domeniul esteticului „devine estetică abia atunci cind această percepere trece în evocare, cu alte cuvinte cînd sistemul de proporţii realizat vizual este capabil să producă efecte evocative ( — I — p ) în acest context, Lukâcs atrage din nou atenţia asupra modului în care trebuie înţeles, in construcţia sa, actul de antropomorfizare ca principiu al esteticului Principiu antropomorfi- zant „nu înseamnă proiecţie subiectivistă — deşi subiectivitatea nu va lipsi niciodată — ci descoperirea unei lumi noi, descoperirea lumii omului pontru om ; „nu înseamnă o subiectivizare, nici chiar în sensul uneia socialmente necesare, ca în religie, ci o obiectivare specifică, legată fireşte, in mod indisolubil, de genul uman ca obiect şi subiect al esteticului ( — I — p ) Dar să revenim şi să notăm că analiza ritmului, simetriei şi proporţiei se încheagă în cîteva concluzii deosebit de importante Mai întîi, faptul că aceste forme au, prin excelenţă, un caracter abstract, de unde şi capacitatea lor de a contracta relaţii cu diferitele arte (pictură, sculptură, muzică, dans, arhitectură etc ) Altfel spus, fiecare din ele poate fi luată dat fiind caracterul lor abstract-formal — ca principiu ordonator în reflectarea estetică a realităţii Dar nu numai atît A doua concluzie importantă care se desprinde relevă împrejurarea că, prin însăşi natura lor, aceste forme posedă, de asemenea, capacitatea de a constitui, prin ele însele, plăsmuiri estetice de un gen aparte Lukăcs se referă aici, în chip expres, la ornamentică Ceea ce particularizează ornamentica rezidă în faptul că ea poate fi definită „ca o creaţie completă în sine, făurită cu intenţie evocativă şi ale cărei elemente componente sînt formele abstracte de reflectare: ritmul, simetria, proporţia ctc ca atare { — I — p ) Această definiţie nu-şi pierde valabilitatea chiar dacă se va recurge la forme şi obiecte reale {lotus, acantă etc ) Dar esenţialul în ornamentică rămîne faptul că aici predomină formele abstracte Aducînd în discuţie, in acest punct, problema genezei ornamenticii, el revine la teza fundamentală a Esteticii sale, anume că: „practica estetică a omenirii este cu neputinţă de derivat dintr-o singură sursă şi mai ales dintr-una estetică, precum şi că esteticul e mai degrabă rezultatul unei sinteze ulterioare, care se desiasoară treptat pe cale istorică“ ( — I — p — ) Una din tendinţele care acţionează în direcţia ornamenticii, o tendinţă independentă în sine de artă şi care îşi are poate, originea în lumea animală, este plăcerea pe care o provoacă împodobirea Şi este întru totul plauzibil ca, p scara istorică, ornamentarea corpului să fi precedat în timp ornamentarea uneltelor şi ustensilelor casnice Făcind această observaţie, Lukâcs redeschide discuţia în legătură cu întrebarea dacă ornamentarea nu este cumva o moştenire rămasă din lumea animală Aşa cum semnalam in primul capitol al lucrării , Georg Lukâcs apreciază că, deşi a acumulat un material deosebit de bogat şi de fascinant, Darvvin şi darwinismul nu este, în această privinţă, convingător „Nimeni, desigur, nu va contesta că impulsul de a se împodobi, ca moment al caracterelor sexuale secundare, acţionează şi la om Dar modul de a fi al animalului şi al omului a devenit calitativ atît de diferit în urma constituirii muncii şi a societăţii, încît chiar în asemenea forme extrem rie primitive de activitate se ivesc determinaţii calitativ atît de diferite, încît nu mai apare îngăduit de a deriva în mod genetic direct omenescul, mai ales în relaţia lui faţă de estetic, din animalic" ( — I — p ) Podoaba este înnăscută animalului, de aceea ei nu o poate ameliora sau deteriora; omul, dimpotrivă, nu este împodobit în mod natural, ci se împodobeşte; împodobirea, este rezultatul propriei acţiuni a omului; modul în care un om este împodobit nu decurge din alcătuirea lui fiziologică, înnăscută, ci este un produs al relaţiilor şi activităţilor sociale; modul uman de Împodobire nu este înnăscut, ci generat social Nu trebuie mers însă nici în direcţia acceptării unui principiu aprioric sau antropologic, acceptind, adică, să înţelegem şi să tratăm autoîmpodobirea ca pe o categorie estetică Prin aceste cîteva pătrunzătoare notaţii, Georg Lukâcs atrage atenţia asupra pericolului pe care-l prezintă, în cercetarea originilor artei, proiecţia stărilor mai evoluate în stările iniţiale de evoluţie a sentimentului estetic, tocmai pentru că relativismul, cît şi dogmatismul conceptului de frumos, constituie un puternic obstacol în calea dezvăluirii pe cale filosofică a genezei istorice a esteticului, chiar şi îi* domeniile mai parţiale cum este ornamentiea In procesul de desprindere a esteticului din viaţa cotidiană poate să ia naştere o anumită serie: împodobirea cosmetică a corpului — obiecte (găsite sau confecţionate) folosite pentru împodobirea corpului — împodobirea uneltelor etc Este însă limpede, urmează Lukâcs — că în această serie şansele de transformare a unei intenţii îndreptată doar întîmplător spre estetic într-o adevărată intenţie de artă şi în împlinirea ei trebuie să crească neîncetat ( — I — p ) Podoaba se naşte cauzal-genetic din dezvoltarea tehnicii muncii, dar nu trebuie trecut cu vederea că progresul tehnic nu poate crea niciodată mai mult decît premize obiective şi subiective ale artistului Întrebarea: în ce mod şi de ce s-a transformat orna- mentica într-un gen distinct de activitate artistică — rămîne* să fie de-abia de aici încolo clarificată Sugestiile Esteticii lukâcsiene în această ordine de idei se dovedesc a fi deosebit de fructuoase Se reţine în primul rînd observaţia că desprinderea esteticului de util şi agreabil, din întregul realităţii cotidene, prezintă variate deosebiri de grad, că desprinderea ornamenticii, ca formă artistică sui-generis, a fost precedată de smulgerea uneltelor decorate din contextul real al vieţii lor în legătură cu acest aspect al problemei, ne-am referit, mai înainte, la corpul de argumente invocat de Andre Leroi-Gourhan şi Herbert Read Georg Lukâcs consideră — în deplin consens cu cele mai bune cArcetări antropologice contemporane lui — că trebuie făcută o distincţie clară între împodobirea uneltelor şi folosirea decorativă a ornameuticii în arhitectură în acest ultim caz, procesul obiectiv de desprindere este deja principial împlinit „Există, aşadar, o serie estetică ce merge de la împodobirea corpului, trecind prin decorarea uneltelor, pînă la acest punct (arhitectura — n ns D M ) şi care, reprezintă tocmai procesul distanţării de practica vieţii cotidiene * ( — I — p ) Pe această direcţie analitică se înscrie intenţia sa de a demonstra că anumite cuceriri -de principiu ale ornamenticii ajung în cursul evoluţiei să facă parte din componentele artei în general Alături de ritm, simetrie, proporţie sau decoraţie, mai există — potrivit lui Georg Lukâcs — o „sursă hotărîtoare a artei , şi anume imitarea Observaţiile sale în această nouă ordine problematică încep cu fixarea sensului cel mai larg al cuvîntului: fapt elementar şi general răspîndit al oricărei fiinţe superior organizate, tip de manifestare generală proprie mai tuturor animalelor superioare, care nu se poate limita la simple reflexe necondiţionate Pe asemenea bază naturală se întemeiază imitarea şi în cazul omului, şi anume ca fapt elementar al vieţii, cît şi al artei în ceea ce priveşte arta, imitarea se manifestă prin mijlociri complicate şi multiple, prin intermediul unor procese de mare complexitate Mai înainte insă de a aborda imitaţia în raport cu arta, Georg Lukâcs deschide o amplă discuţie, menită să circumscrie cvasi-totalitatea argumentelor care pot fi mobilizate împotriva „dogmei despre copierea fotografică a realităţii în viaţa de toate zilele în acest sens, el subliniază apăsat ideea că chiar la nivelul celei mai simple percepţii are loc o relaţie, tendinţa de a deosebi esenţialul de neesenţial Această tendinţă va dobîndi o deosebită importanţă în muncă, în sensul că în procesul muncii „distincţia dintre esenţial şi neesenţial trebuie să iasă deja obiectiv în evidenţă Analiza, în pîan filosofie a relaţiei dialectice dintre fenomen şi esenţă (cu referire la Feuerbach, Engels, Hegel şi Lemn), îl conduce la concluzia că din acest unghi de vedere trebuie apreciată şi reflectarea artistică Categoriile izvorîta din vi- zualitate — dj exemplu — cum ar fi cele de „asemănare' Bau „caracteristic", conţin şi ele o selecţie, şi, evident, o abstracţie „Naturalismul", chiar şi atunci cind se lasă cucerit de intenţia de a face să dispară opoziţia, ba chiar şi diferenţa dintre esenţă şi fenomen, nu parvine la o reflectare cu caracter de copie fotografică a realităţii „Vedem aşadar că reproducerea fotografică fidelă a realităţii este produsul unei tehnici evoluate, dezantropoinorfizante, şi nu are nimic de-a face cu percepţia vizuală nemijlocit senzorială a realităţii în viaţa cotidiană şi poate cu atît mai puţin să formeze baza ei, punctul ei de plecare" ( — I— p ) Acestea sînt, în general, argumentele de ordin filosofic pe care Georg Lukâcs ţine să le dezvolte, mai înainte să treacă la problema imitaţiei în ordinea artei El va mai face însă un ocol, notlnd că, în viaţa cotidiană primitivă, cuvîntul imitativ şi îndeosebi gestul imitativ joacă un rol considerabil mai mare în raport cu treptele mai evoluate ale societăţii Faptul s-ar putea explica prin necesitatea strictă ca realitatea să fie reflectată într-un mod cît mai adecvat Pe treptele evoluate, imitarea va slăbi, dat fiind că, devenind mai complicate, conexiunile vieţii cotidiene necesită o reprezentare mai concentrată şi mai condensată El reţine însă ca deosebit de important faptul că, pe treptele iniţiale, comunicarea oamenilor primitivi avea un caracter pronunţat şi nemijlocit mimetic şi, ca urmare, un caracter evocator de sentimente Nu poate fi vorba însă aici de o intenţie îndreptată spre vreun efect estetic Prin elementul evocativ a luat naştere numai o „aură“, iar acest fapt se explică, fie prin incapacitatea de a exprima verbal, fie prin îmbogăţirea obiectului prin trăiri acumulate treptat Dar premisele artei sînt şi aici „Că arta ce se dezvoltă mai tîrziu ia naştere din această componentă expresivă, mai mult: că fără un proces foarte îndelungat care să înconjoare cuvintele, gesturile, acţiunile cu o atare « aură » artele nu ar fi putut avea nici material de viaţă, nici formă crescută din viaţă îmbogăţind-o prin conţinutul ci ni so pare de la sine înţeles (li — I — p ) In acest sens este readusă in discuţie analogia înclinaţia adine ancorată în viaţa cotidiană primitivă do a descoperi şi face senzorial plauzibile analogiile — notează in continuare Lukâcs — este strins legată de dezvoltarea poeziei Ideea sa principală in acest context este că praxis-ul uman, în generai, este baza oricărei activităţi artistice Un moment al praxis-ul este insă şi mimesis-ul, formă care „se înscrie in şirul acelor fapte de viaţă care sînt indispensabile pentru constituirea artei şi pentru eficacitatea ei“ Lukâcs se referă aici, concret, la faptul că trecerea unor fenomene mimetica din practica cotidiană în sfera artei cunoaşte trepte intermediare foarte fluide şi, în consecinţă, factori de mediere foarte diverşi şi complicaţi Desprinderea „tendinţei evo- cativeu este un proces extraordinar de lent şi contradictoriu, dat fiind împrejurarea că „această tendinţă devine un factor hotărîtor atît al mimesis-ului cît şi al celui incipient ar- tistie“ Analiza magiei este aprofundată, în acest context, pină la detaliu înţeleasă în sensul cel mai larg, magia are întotdeauna finalităţi evocative întrucît, mai întîi, efectul evocativ trebuie să întărească credinţa în ritualurile magice Întrucît, în al doilea rînd, însăşi relaţia dintre om şi forţele naturale creează, în magie, un ton evocativ în scopul influenţării în sens pozitiv sau negativ a acestora Se explică astfel faptul că „imitarea unor procese cu scopul producerii unor efecte magice determinate şi figurările mimetic-artistice ale realităţii urmează multă vreme acelaşi drum Se poate chiar spune că impulsul originar pentru aceasta din urmă n-a putut veni decît prin sfera reprezentărilor magice potrivit cărora evenimentele din lume pot fi influentate prin imitarea lor“ {' - I - p ) în acest moment, Georg Lukâcs face o referire critică la teza potrivit căreia arta ar fi putut deriva din joc, dintr-un surplus de energie între finalitatea jocului şi efectul ei estetic — spune el — există fără îndoială anumite corelaţii obiective, dar finalitatea în sine a jocului nu conţine necesarmente o intenţie lăuntrică îndreptată spre estetic x Cu această observaţie, Lukâcs formulează una din principalele sale teze în legătură cu geneza intenţiei estetice El afirmă răspicat şi cu deplin temei că: „intenţia îndreptată spre estetic trebuie, aşadar, să fie deja născută, pînă la un anumit grad consolidată, ancorată în viaţa şi sentimentele oamenilor, pentru ca procese străine primar de o intenţie artistică să poată fi percepute în genere ca estetice ( — I — p ) Sînt sever amendate, astfel, concepţiile estetice care derivă arta în chip nemijlocit şi mecanicist din joc, ca şi cele care pun în centrul explicaţiilor lor aşa-zisa „voinţă de artă“ sau o facultate estetică „originară", „înnăscută" Revenind, pe această bază, la raportul dintre magie şi artă, Georg Lukâcs va insista încă o dată asupra termenului comun care le uneşte, anume principiul antropomorfizării, dar pentru a pune în valoare încă unul: caracterul specific evocativ al imitării, trăsătură proeminentă care poate fi găsită in amîndouă domeniile în perspectiva acestor principii comune se poate vorbi şi de strînsa legătură dintre mimesis-ul artistic şi mimesis-u magic Faptul că cel dinţii este învăluit în cei de-al doilea, nu se poate explica printr-o simplă necesitate exterioară Avem a face cu o dialectică specifică a acestei conexiuni „Specificul dialecticii date aici implică faptul că aptitudinile artistice mimetice şi receptivitatea artistică legată şi favorizată de ea se dezvoltă şi se întăresc în timpul acestei ascunderi în spatele imitării magice, astfel încît atunci cînd evoluţia socială a produs şi reprodus cu suficientă intensitate conţinuturile şi modurile de comportare descrise mai sus reflectarea estetică a realităţii se desprinde de această, uniune, necorespunzătoare esenţei ei, şi se poate constitui fireşte încet, în mod inegal, contradictoriu şi adesea legat de crize — în formă independentă" ( — l — p ) Convergenţa de început a artei şi a magiei conţine în sine, aşadar, o divergenţă, şi anume in mod obiectiv Divergenţa ţine de problema caracterului imanent sau transcendent al obiectului ultim în artă şi în magie Am văzut mai înainte modul în care Lukâcs diferenţiază, din perspectiva vieţii cotidiene, magia, religia şi arta în legătură cu divergenţa care se instalează în chip obiectiv între artă şi magie, el revine şi subliniază încă o dată ideea că imanenţa (in cazul artei) înseamnă că efectul evocativ al reprezentării se orientează exclusiv spre receptivitatea omului, că prin efectul evocativ obţinut la om plăsmuirea mimetică şi-a atins pe deplin scopul Transcendenţa (in cazul magiei) înseamnă, dimpotrivă, că prin imitarea unor procese determinate (imitarea sub formă de dans a răz- boiului sau a vinătorii etc ) se urmăreşte influenţarea forţelor imaginate ce stăpînesc in închipuirea omului primitiv situaţiile sale reale cls viaţă Transcendenţa de tip magic conchide Lukâcs — se exprimă, astfel, practic şi nemijlocit Dar desprinderea esteticului din învelişurile mimesis-uhu magic este conţinută, ca proces, in capacitatea plăsmuirilor mimetice de a suprima, temporal, contactul cu realitatea vieţii cotidiene Această stare de lucruri trebuie înţeleasa, în primul rînd, în sensul că atit creatorii plăsmuirii, cît şi actorii şi spectatorii îşi schimbă numai formal, pe o perioadă determinată, atitudinea faţă de conţinuturile vieţii lor zilnice Atenţia lor nu se mai îndreaptă, pentru un timp, spre aceste conţinuturi, ci spre reflectarea care este datâ în plăsmuirea respectivă Suspendarea contactului cu viaţa obişnuită are doar un caracter formal, întrucît „plăsmuirea mimetică operează numai prin forma ei detaşarea temporală de realitatea norma!ă“ ( — I — p ) Posibilitatea ■desprinderii esteticului din plăsmuirile mirnesis-u\m magic mai este dată şi de faptul, deosebit de important, că aceste plăsmuiri sint încheiate şi limitate în timp şi spaţiu, împrejurare ce se concretizează în mod necesar în concentrarea şi ordonarea unitară a elementelor ei constitutive Principiul scoaterii din cursul vieţii cotidiene, şi de asemenea, principiul concentrării sint, în viziunea lui Georg Lukâcs, primele categorii formale care prezidează procesul de desprindere la care ne referim El notează că „concentrarea înseamnă tocmai acel lucru care în artă, devenită mai tîrziu de sine stătătoare, figurează ca fabulaţie , că „o categorie devenită atît de centrală pentru literatura de mai tîrziu, cum este fabulaţia, ia naştere, cu necesitate obiectivă, din finalităţile magice ale celor mai primitive plăsmuiri mimetice ( — I — p ) Dar tot din matca mimesis-uhu magic a luat naştere şi o altă categorie a esteticii, şi anume tipicul Lăsînd de o parte exagerările care apar în inter pretarea lukâcsiană a acestei categorii în contextul artei literare pe deplin dezvoltate, să reţinem că, în chestiunea pe care o discutăm, el are deplină dreptate cînd observă că actul de concentrare vizibil în plăsmuirile mimesis-ului magic nu poate deveni eficace decît sub condiţia ca întîm plările şi reacţiile ţesute în viaţa cotidiană a oamenilor să fie in aşa fel grupate şi alese, încit oamenii să le perceapă imediat şi nemijlocit ca imagini ale propriei lor vieţi în această trebuinţă este conţinut în germene şi începutul tipicului Lukâcs adaugă însă imediat că în „tipizarea primitivă" este vorba mai mult de un tipic al situaţiilor şi întâmplărilor, decît de un tipic al caracterelor Dar mai importante în această ordine de idei se dovedesc a fi, încă o dată, observaţiile care privesc divergenţa dintre magie şi artă O atare divergenţă apare din specificitatea însăşi a „tipizării primitive" Magia este, în primul rînd riguros ceremonială, şi, în acest sens, se tinde spre încremenirea în convenţional a tipicului primitiv, spre supunerea la reguli stricte a intenţiilor magice legate întotdeauna de o transcendenţă Creşterea forţelor productive introduce însă în chip necesar elemente noi, atît în relaţiile oamenilor între ei, cit şi în relaţiile lor cu natura Asemenea stări de lucruri, acumulate pe parcursul evoluţiei societăţii primitive vor genera, în consecinţă, mişcări în direcţia receptării, sub raportul conţinutului şi al formei, a noilor elemente survenite Aceste mişcări, la rindul lor, devin posibile întrucît intenţia evocativă este dispusă în mod natural — conchide Lukâcs — să convertească în formă noile conţinuturi Direcţia de evoluţie a acestora nu poate să nu vină însă în contradicţie cu pi'opensiunea spre transcendent a magiei, fapt care impune în chip stăruitor păstrarea neschimbată a conţinuturilor şi formelor socializate prin tradiţie „Cum şi cînd, alături de plăsmuirile mimetice ritual convenţionale, iau naştere şi creaţii populare în care se exprimă deja bucuria pămîntească a reprezentării omului pentru oameni; cum şi cînd arta se constituie ca formă de sin© stătătoare a vieţii sociale; cum şi cînd se realizează un compromis intre evocare şi convenţie etc , — toate acestea sint întrebări ia care nu vor putea să dea răspunsuri satisfăcătoare decît cercetări speciale îndrumate de o estetică mate- rialist-istorică Pentru scopurile noastre — încheie Georg Lukâcs — este suficientă prezentarea abstractă a divergem care apare aici, pentru a o înţelege ca etapă, ca moment al genezei artei considerată din perspectivă filosofică ( — - p ) Urmărind, aşadar, să elucideze pe cale filosofică geneza artei, Lukâcs insistă, în continuare, asupra modului în care, din plăsmuirile mimesis-ului magic s-au desprins şi s-au constituit categoriile estetice, asupra modului în care arta s-a desprins, mai cu seamă, din sfera vieţii cotidiene Prima chestiune pusă, în acest context, în discuţie, este particularitatea evocării de a dirija în mod conştient elementele evocative către un scop determinat, de a le combina, aranja şi grada etc Numai că principiul dirijării conştiente este specific şi evocării din viaţa cotidiană Intervine însă faptul fundamental, anume că plăsmuirea mimetică (axată pe principiul dirijării) nu este o realitate, ci reflectarea acesteia Dincolo de aerul paradoxal al acestei propoziţii — remarcă Lukâcs — trebuie să ne gîndim la împrejurarea că „aici — şi numai aici — receptorul este confruntat cu reflectarea, iar nu cu realitatea însăşi“ Dacă în viaţa cotidiană se impune imediat comparaţia dintre reflectare şi realitatea însăşi, în plăsmuirea mimetică recursul la comparaţie nu mai este posibil fără compromiterea efectului ei „Decisiv este faptul că în plăsmuirea mimetică nu mai este vorba de un episod al realităţii, ci de un lot coerent, de un ansamblu Iar receptorul este conştient că acest tot — ca atare — nu este real, ci o reflectare a realităţii sau a uneia din părţile ei esenţiale, concepută şi reprezentată ca o totalitate" ( — I — p s ns ) Mimesis-ul evocativ din viaţa cotidiană — vrea să spună Lukâcs — este mai mult şi allccva decît plăsmuirea mimetică orientată evocativ Momentul nou rezidă în faptul că „atitudinea receptorului se îndreaptă nemijlocit şi într-un mod de nedepăşit în mod nemijlocit asupra unei imagini reflectate a realităţii şi nu asupra realităţii însăşi Abia pe acest teren se poale desfăşura funcţia nouă a evocării născută din viaţă, dar calitativ nouă faţă de cea pe care o arc în viaţă" (II — I — p ) Această nouă atitudine (raportarea fu reflectarea realităţii şi nu fa reedita tea insăşi) generează „o consecinţă structurală de o importanţă hotăritoare“ Este vorba de următorul fapt: dacă in viaţa cotidiană partenerii care comunică se comportă în acelaşi timp activ şi receptiv, în plăsmuirea evocativă are loc o separare netă a celor ce participă in subiectivităţi creatoare şi subiectivităţi receptoare Aici se realizează un salt — spune Lukâcs — care va dezvolta procese deosebit de importante în sensul constituirii principiului estetic, anume că desprinderea reflectării estetice şi a principiului estetic de reflectarea proprie vieţii cotidiene are loc tocmai în cadrul finalităţilor, al condiţiilor de creaţie şi de efect determinate de magie, că abia procesul de separaţie a reflectării estetice, care se desfăşoară in sinul magiei, de viaţa cotidiană oferă acestei reflectări posibilitatea de a se desprinde mai tîrziu de magie, ca şi de religie şi de a deveni de sine stătătoare De-a lungul acestui proces au început să se dezvolte spontan categorii estetice importante, cum ar fi fabulaţia şi tipicul Se adaugă principiul formal care pune accent pe folosirea exclusivă a reflectării realităţii cu excluderea temporară a realităţii însăşi In virtutea acestui principiu, baza comparaţiei nu mai este realitatea însăşi, ci experienţa pe care receptorii şi-au dobîn- dit-o despre realitate „Toate acestea — conchide Lukâcs — nu contrazic suspendarea nemijlocită a realităţii, ci ţin dimpotrivă de esenţa atitudinii estetice, fundamentând poziţia artei în sistemul manifestărilor vitale sociale ale oamenilor" ( — I — p ) în perspectiva acestor consideraţii, Georg Lukâcs trece la o analiză mai detailată a problemei referitoare la geneza spontană a categoriilor estetice din mimesis-ul magic Aşadar, in plăsmuirea magică evocativă are loc un proces de elaborare formală, în sensul că o formă se impune aici în mod spontan şi fără să fie aşezată în perspectiva unei intenţii estetice conştiente Se poate Arorbi chiar de o coeziune compoziţională, de potenţarea şi armonizarea efectelor evocative, de apariţia unor categorii estetice foarte importante care sînt intonaţia, inttrzierea, episodul, contrastul, mişcarea opusă etc , ca elemente formale ale configurării şi ca principii obiective de compoziţie Prin aceste categorii „suprafaţanemijlocită a vieţii cotidiene" este profund şi esenţial modificată, fie şi numai în virtutea faptului că ridicarea unui fragment de viaţă din planul vieţii cotidiene la rangul de „totalitate intensivă" presupune în chip necesar ruperea multitudinii de legături dintre fragmentul ales şi „mediul natural din care a fost scos Un atare act de „com- primare“ prezintă însă — sub raport estetic — o particularitate esenţială, anume că toţi factorii implicaţi şi toate categoriile cuprinse în el trebuie să fie îndreptaţi în direcţia evocării de sentimente şi idei Numai astfel devine posibilă geneza unui element calitativ nou, şi anume,, puterea şi eficienţa autonomă a plăsmuirii mimetice“, şi, ca urmare, crearea distanţei necesare faţă de viaţa cotidiană Dar chiar „dacă determinantele de conţinut şi cele formale ale plăsmuirilor magic-mimetice nu au nemijlocit nimic de-a face cu esteticul, tocmai prin ele se pune fundamentul pentru constituirea reflectării estetice a realităţii Sub aspectul conţinutului, prin aceea că un fapt sau un proces al vieţii este scos din totalitatea agitată a vieţii cotidiene şi este, astfel, selectat şi ordonat încît conţinutul să poată produce efect tocmai în izolarea lui condiţionată de scop Sub raport formal, prin aceea că receptorul nu este pus în faţa realităţii însăşi, ci exclusiv în faţa unei imagini care o reflectă şi care are sarcina de a evoca în el idei şi sentimente deter- mÎTiate“ ( — — p ) Această precizare indică, după cum se poate observa, momentul cheie în procesul de geneză a principiului estetic, moment care va fi detaliat prin analiza plăsmuirilor mimetice care reprezintă o desfăşurare în timp şi, deasemenea, prin analiza plăsmuirilor spaţiale (pictura rupestră in special) Scopul desfăşurărilor lukâcsiene în această arie problematică rămîne acelaşi, anume să demonstreze, sub raport teoretic, felul cum, „din finalităţile mimetice ale perioadei magice, care în intenţia lor originară nu au încă nimic de-a face cu arta şi care se nasc direct şi spontan din concepţia magică despre lume, se constituie spontan în plăsmuirea mimetică — în virtutea necesităţii imanente a realizării ei consecvente — cele mai importante categorii constitutive ale sferei estetice ( — I — p ) Problema genezei receptivităţii estetice este pusă tot în acest cadru Faptul că in plăsmuirea mimetică apare diferenţa dintre viaţă şi reflectarea ei îşi găseşte expresia în „atitudinea esenţial contemplativă" care ia naştere aici Ga urmare, atitudinea celui care se află în faţa unei plăsmuiri mimetice va fi radical diferită de atitudinea sa în viaţa cotidiană Lukâcs are aici în vedere faptul că receptorul nu se află numai în faţa unui sistem închis, dar şi în faţa a ceva dat, a ceva care există independent de conştiinţa sa, un ceva pe care-l poate respinge, dar în desfăşurarea căruia nu poate interveni De această împrejurare se leagă şi geneza atitudinii catarclice, în înţelesul că conţinutul şi orientarea ideilor şi sentimentelor suscitate sînt iniţial altele decît în viaţa însăşi Este citată aici observaţia lui Aristotel, anume că în artă poate produce un sentiment de plăcere şi un lucru sau un fapt care în viaţa de toate zilele este legat în chip esenţial de neplăcere în plăsmuirile mimetice cele mai primitive, în artă în general, funcţia eAocatoare de sentimente este esenţial alta, conchide Lukâcs Geneza esteticului — a atitudinii creatoare şi a celei receptoare — din plăsmuirile raagic-mimetice are consecinţe extrem de importante în ceea co priveşte posibilitatea desprinderii şi autonomizării acestuia Teza lui Lukâcs rezidă in aceea că determinaţiile subiective şi obiective ale esteticului îşi au originea în epoca magica „Dacă am vedea geneza esteticului într-o artă populară pur spontană, atunci tocmai naşterea atitudinii conştient artistice, dintr-o atare spontaneitate, ar fi cu totul enigmatică Tocmai pentru că desprinderea atitudinii artistice de universul spontan de sentimente ale vieţii cotidiene nu pleacă de la arta însăşi, ci are loc faţă de ea « din afară », datorită necesităţilor magiei, această atitudine se poate dezvolta — pînă la un anumit grad — în acest cadru, devenind atît de determinantă, de multiplă, de cuprinzătoare, de bogată şi de adîncă, îneît e în stare mai tîrziu să stea pe propriile picioare faţă de magie (şi de religie), fără a fi expusă primejdiei de arecădea în spontaneitatea vieţii cotidiene ( - I - p ) Posibilitatea desprinderii este dată însă şi de un alt factor, şi anume de aducerea în prim plan, în cursul evoluţiei sociale, a unor noi problematici în ordinea conţinutului „Smulgerea învelişului magic, desprinderea şi separaţia pot avea loc atunci cînd conţinuturile sociale noi nu se mai ordonează în perspectiva concepţiei magice despre lume" Se precizează în acest sens că „inevitabilul proces de desprindere pleacă de la conţinut", dar poate avea loc şi prin „secularizarea" formelor dezvoltate în perioada magică, şi, de asemenea, prin însăşi actul înlocuirii magiei de către religie Pentru că — spune Lukâcs — „nu este acelaşi lucru dacă arta slujeşte vechea concepţie despre lume sau dacă este pusă la contribuţie, ca aliată, de o concepţie născindă aflată in luptă cu cea veche \u încape îndoială că în cazul al doilea ia naştere o anumită relaxare, o anumită latitudine pentru afirmarea tendirvtelor de autonomie ale esteticului ( - - p ) Consideraţiile referitoare la plăsmuirile magic-mini etice (dansul de vînătoare sau de luptă, ritualuri ele ) au ca ţintă punerea in valoare, din punct de vedere logic şi istoric, a modului în care principiul estetic începe să-şi adune elementele structurii sale specifice şi să-şi realizeze astfel independenţa şi autonomia Un mare rol în acest proces îl deţine faptul — deja analizat anume că plăsmuirea mimetică presupune o distanţare sporită faţă de viaţa cotidiană, dat fiind faptul că in plăsmuire centrul de greutate nu stă in exactitatea obiectivă (gestul aruncării suliţei) ci in provocarea unei evocări nemijlocite Esteticul este prezent aici ca principia obiectiv, deşi încă neconştientizat O a doua mare etapă, desigur superioară, în direcţia configurării structurii specifice a esteticului, o constituie, in viziunea lui Lukâcs „eliberarea de condiţionarea fiziologică Aceasta înseamnă că plăsmuirea magic-mimetică (dansul etc ) începe a se elibera de activitatea corporală şi de participarea nemijlocită a omului însuşi, pentru a se transforma într-o plăsmuire independentă, care să se înfăţişeze omului ca un în-sine autonom, ca o existenţă suficientă sieşi El menţionează imediat că o asemenea separare este un proces îndelungat şi complicat şi că acest proces nu poate avea loc, principial, în toate artele Nu poate avea loc, de exemplu, în dans şi în arta dramatică Nu este însă mai puţin adevărat că „aproape peste tot, desigur nu peste tot în aceeaşi măsură, se petrece un proces al îndepărtării de perceperea nemijlocită şi de determinarea ei precumpănitor fiziologică ( —I — p — ) El oferă aici drept exemplu faptul că odată cu dezvoltarea artei cuvîn- lului, recitarea nemijlocită trece pe un alt doilea plan Pentru lirică şi epică, deasemenea, se impune din ce în ce mai mult efectul obţinut numai prin lectură La aceasta se mai adaugă împrejurarea că drama însăşi începe a se separa de spectacol Mişcarea, permanentă, în această direcţie este deosebit de importantă pentru constituirea principiului estetic, dar mai ales pentru desăvîrşirea cosmicităţii plăsmuirii artistice, în sensul că ea devine susceptibilă să cuprindă tot mai mult, atît sub raport cantitativ cît şi calitativ „O asemenea îmbogăţire extensivă şi intensivă a conţinutului estetic are ca urmare, în mod obligatoriu, o rafinare a formelor, o lărgire a cercului lor de valabilitate “ ( —I — p ) Eliberarea de condiţionarea fiziologică se manifestă însă, „în modul cel mai lămurit şi expresiv" în artele plastice Apariţia lor însăşi presupune dintru început această eliberare „Căci în pictură şi în scultură apar pentru prima oară, şi în forma cea mai pură, plăsmuiri mimetice faţă de care omul însuşi figurează numai ca creator, fără a apărea în lumea reflectării creată de el decît ca obiect — eventual — al reproducerii estetice a realităţii obiective" ( — I — p ) în cazul artelor plastice — altfel spus — eliberarea de condiţionarea fiziologică este dată în act, odată cu naşterea însăşi a operelor Să menţionăm acum că în perspectiva acestor consideraţii, Georg Lukâcs revine şi adînceşte problema opoziţiei dintre scopul şi conţinutul magic, pe de o parte, şi principiul estetic cuprins în învelişul magic pe de altă parte El insistă asupra faptului că opoziţia lăuntrică a celor două principii este prezentă, „obiectiv", în picturile rupestre din perioada paleolitică O primă dovadă ar conslilui-o, în acest sens, împrejurarea că puternicul lor realism i-a determinat pe unii cercetători să le asimileze cu nişte falsuri moderne, iar pe alţii să le nege caracterul magic pentru a le considera ca expresii ale instinctului artistic originar al oamenilor El notează in acest sens că, din felul în care sint expuse, aceste picturi nu au fost realizate în scopul provocării unei impresii vizuale nemijlocite sau a unei plăceri pur vizuale Aducînd încă o dată în discuţie ideea desprinderii, Lukâcs subliniază aici un paradox, şi anume că, prin forţa evocatoare a imaginii, o artă superioară apare din nevoi magice fără ca oamenii primitivi să devină conştienţi de esenţa ei estetică Este vorba aici de relaţia specială dintre determinarea conţinutului de către magie şi plăsmuirilă estetice realizate prin in-formarea acestui conţinut Pictura rupestră atestă apariţia unei arte superioare, „care, înse, este creată in condiţii in care efectul evocativ este prezent numai in sine, numai potenţial, dar care practic nu se putea impune ca atare“ ( — I — p ) Georg Lukâcs pune accent tocmai pe această tendinţă incipientă, arătind că actul de laicizare estetică a magiei, tendinţa către „realizarea independenţei principiului estetic se manifestă mai clar in plastică decit in dans în comparaţie cu dansul, in imaginea plastică, acea formă de distanţare faţă de viaţa cotidiană este indiscutabil mărită, formă în care distanţa creşte simultan cu o intensificare a forţei de evocare sen- zorial-nemijlocite, urmărită conştient" ( — I — p ) Dar, potrivit opiniei sale, pictura rupestră include în sine un paradox, care constă, pe de o parte, in realism, iar pe de alta în lipsă de cosmicitate: animalele reproduse par să posede o intenţionalitate lăuntrică, dar pentru că sint reprezentate izolat, „într-o existenţă-pentru-sine abstractă“, deci in afara oricăror raporturi cu spaţiul înconjurător sau cu mediul lor natural, ele stau, artisticeşte, în afara oricărei lumi De aceea „plăsmuirea lor este, în ultimă analiză, lipsită de cosmicitate" Observaţiile referitoare la lipsa de cosmicitate a picturii rupestre fac trecerea la un alt complex problematic, şi anume la circumscrierea unor noi determinaţii genetice a esteticului Este vorba de o determinaţie pe care Lukâcs o cuprinde sub expresia de „retragere a barierelor naturale" în frumuseţea paradoxală a picturilor rupestre — spune el — domneşte încă învăluirea în natură Natura şi bariera naturală „apare mai mult ca un contur înnăscut al însăşi vieţii omeneşti" Retragerea şi învingerea „barierelor naturale" determină însă procesul evolutiv „în care încep a predomina determinările izvorîte din reunirea socială a oamenilor, determinări a căror existenţă derivă din relaţiile oamenilor între ei şi din schimbul material dintre om şi natură, condiţionat social şi devenit din ce în ce mai bogat" ( — II — p ) Dezvoltarea principiului estetic se produce, de aici înainte, în cadrul celei de „a doua naturi" Prin expresia: „retragerea barierelor naturale", Georg Lukâcs indică, după cum se poate observa, procesul de intensificare şi de îmbogăţire a schimbului material dintre societate şi natură, „de unde rezultă obligatoriu că subiectul acestui proces, adică oamenii care constituie societatea, trebuie să realizeze şi unii faţă de alţii relaţii mai mal le şi mai diverse, ceea ce va înmulţi, va diversifica şi va rafina şi determinările lor lăuntrice* ( — I — p ) Din aeest punct, Georg Lukâcs va urmări, prin aprofundate analize, dezvoltarea principiului estetic în acest nou context problematic Nu-l vom urma în detalii De reţinut, pentru ceea ce ne interesează, că de la geneza esteticului, Georg Lukâcs trece acum la „geneza cosmicitâţii operelor de artă mimetice“ — o ordine problematică în care nu ne propunem să intrăm De importanţă capitală pentru înţelegerea proceselor care au condus la constituirea principiului estetic se dovedeşte a fi, deasemenea, problematica relativă la geneza şi la esenţa subiectivităţii estetice, dat fiind că „momentul subiectiv este inerent esteticului** Pentru elucidarea acestei chestiuni, el aduce din nou în discuţie viaţa cotidiană ca termen de raportare, subliniind că „subiectivitatea estetică nu este nicidecum pur şi simplu identică cu cea a vieţii cotidiene întrebarea este, deci, cum se naşte, căror nevoi îi corespunde şi sub conducerea căror forţe se iveşte o atare potenţare a subiectivităţii, care poate fi socotită de pe acum ca o alteritate calitativă a subiectivităţii cotidianului** ( — I — p ) Aşadar, de la analiza naturii obiectului creat, se trece la analiza subiectivităţii care creează Astfel, după ce analizează determinările cele mai importante ale raportului omului cu lumea şi, pe o atare bază, determinările „nevoii subiective estetice**, Lukâcs consideră că momentul subiectiv în artă apare ca moment necesar al instituirii estetice, că el se raportează la valori şi este creator de valoare, că potenţarea simultană atit a subiectivităţii cît şi a obiec- tivităţii se produce peste nivelul cotidian Iar aceasta pentru că „subiectivitatea exprimă, faţă de viaţa cotidiană, o anumită generalizare, iar faţă de morală, o lărgime orientată contemplativ** ( — I — p ) Ajuns în acest punct el consideră, mai departe, că este absolut necesar — avînd în vedere de terminaţiile pînă aici subliniate — să abordeze chestiunea subiectivităţii estetice din punct de vedere gnoseologic Este subliniată ideea că legătura reciprocă dintre obiectivitate şi subiectivitate ţine de esenţa obiectuală a operelor de artă Nu oslo insă vorba de efectul asupra lui X sau Y, ci do structurii obiectuală a operei de artă care produce cutare sau cutare efect Ceea ce în orice alt domeniu al vieţii umane ar însemna idealism filosofic, anume aserţiunea că nu există obiect fără subiect, constituie o trăsătură esenţială a obiectualitătii specifice a esteticului ( — - p ) Aceasta este, în aria problematică specifică subiectivităţii estetice, teza de bază a construcţiei teoretice lukâcsiene în alte contexte, el revine şi detaliază această trăsătură fundamentală a domeniului estetic, precizînd de fiecare dată că „teza: nu există obiect fără subiect, care gnoseologic are o însemnătate idealistă, este fundamentală în estetică pentru relaţia subiect-obiect Fireşte, în sine, fiecare obiect estetic este şi el ceva ce există independent de subiect Astfel conceput însă, el este numai ceva ce fiinţează pe plan material, nu pe plan estetic Dacă intră în considerare însă instituirea lui estetică, simultan este pus astfel şi un atare obiect, căci natura estetică a obiectului constă doar tocmai în aceea de a evoca în subiectul receptor anumite trăiri Dacă facem abstracţie de subiectul estetic, plăsmuirea estetică încetează de a mai exista ca atare', rămîne un bloc de piatră, o bucată de pînză, un obiect ca oricare altul, care bineînţeles există, ca atare, independent de orice conştiinţă, de orice subiectivitate Teza-, nu există obiect fără subiect se referă, deci, excluşii’ la caracterul estetic al unor asemenea plăsmuiri ( — I — p — subl ns ) Polemizînd, în perspectiva acestei relaţii, cu Schelling şi cu Hegel, Lukâcs atrage atenţia asupra „calităţii specifice a subiectului în constituirea obiectualităţii estetice în domeniul estetic, inseparabilitatea dintre subiectivitate şi obiectualitate este planul prin care ambele componente se intensifică în conţinutul lor, şi care le pune în relief caracterul specific propriu Reflectarea estetică are drept particularitate faptul că „ea se străduieşte să sesizeze întotdeauna fiecare obiect şi, înainte de toate, totalitatea obiectelor într-o corelaţie indisolubilă cu subiectivitatea umană în plăsmuirea estetică, subiectivitatea nu este nici adaos şi nici comentar, „ci un moment structural integrant al obiectualităţii ei Ca prim corolar al tezei inseparabilităţii dintre subiectivitate şi obiectualitate în plan estetic, Georg Lukâcs transcrie teza potrivit căreia „orice obiectualitate estetică chiar numai ca pură obiectualitate estetică — include o luare de atitudine pro sau contra ( — I — p ) Este vorba de ceea ce el numeşte „partinitatea intrinsecă ' a oricărei plăsmuiri estetice în acest context, Lukâcs ia atitudine hotărîtă împotriva prejudecăţilor formulate cîndva în poetica realismului socialist, prejudecăţi în virtutea cărora ideea de partinitate era subliniată doar acolo unde se copia „dualitatea dintre caracterul faptic al unui fenomen şi judecata de valoare asupra lui Critica sa se îndreaptă, deopotrivă, şi împotriva poziţiilor „obiectiviste“ Ca exemple de contradicţie flagrantă sînt nu numai operele apărute sub incidenţa teoriei „impasibilităţii a lui Flaubert, ci însăşi teoria acestuia, care s-a manifestat „peste tot ca o foarte hotărîtă luare de poziţie faţă de realitatea a cărei alcătuire a determinat selecţia, compoziţia, modul de plăsmuire etc Denunţarea erorilor „obiectiviste capătă accente foarte ascuţite Se poate spune chiar că critica poziţiilor obiectiviste constituie un plan definitoriu al concepţiei estetice lukâcsiene Dar nu mai puţin critica subiectivismului El consideră, cu perfectă îndreptăţire, că din teza atot- prezenţei luării de poziţie, a partirităţii, s-a atras deseori în chip eronat concluzia subiectivizării operelor de artă, că partinitatea se încheie în chip necesar în subiectivism O atare eroare izvorăşte, constant, din ignorarea proceselor care stau la baza constituirii subiectului şi a subiectivităţii in sfera esteticului şi, mai ales, din asimilarea necontrolată a subiectivităţii estetice cu subiectivitatea vieţii cotidiene, în fapt, „deosebirea faţă de nemijlocirea subiectivităţii din viaţă creşte în estetic la o diferenţiere calitativă, iar direcţia mişcării de diferenţiere este tocmai contrarie, şi anume o întărire, o intensificare a subiectivităţii date primordial ( — I •— p ) Din acest punct şi pe aceste baze teoretice, Georg Lukâcs deschide — în perspectiva atitudinii estetice — o nouă ordine problematică în al cărei centru el situează procesele de trecere de la individul particular la conştiinţa de sine a genului uman Nu vom prezenta aici analizele consacrate acestei chestiuni — Deajuns să semnalăm că, în acest nou context problematic, Georg Lukâcs pune şi soluţionează cîteva întrebări deosebit de importante în ceea ce priveşte con stituirea ca obiectivaţie de sine stătătoare a esteticului, şi anume: relaţia subiectivităţii estetice cu conştiinţa genetic umană, depăşirea particularităţii subiectului într-o obiectivitate independentă sui-generis, considerarea de către artist a realităţii de pe culmea genului uman, „diviziunea muncii dintre conştiinţă şi conştiinţa de sine“, „realizarea unei obiectivităţi maxime tocmai printr-o maximă raportoare la subiect , „dialectica contradictorie a exteriorului si interiorului, a socialului si personalului" etc ( — I — p - ) In istoria gindirii estetice contemporane, Estetica lui Georg Lukâcs aduce o contribuţie teoretică de mare valoare şi de amplu răsunet Monumentalul său sistem a devenit unul din centrele privilegiate de referinţă ale gîndirii filosofice contemporane în general Faptul că această operă lukâcsiană a intrat în atenţia marilor spirite ale secolului nostru, se explică prin bogăţia şi profunzimea analizelor, prin eficacitatea analitică a metodei — materialist dialectică şi istorică — de la care se revendică Ea trebuie privită, pe de altă parte, ca strălucită încoronare a efortului de cercetare pe care, mai bine de un secol, gînditorii marxişti I-au depus întru elucidarea statutului specific ai esteticului în sistemul activităţilor umane fundamentale Tema cardinală a Esteticii sale este modul constituirii artei ca tip aparte de experienţă istorică Atenţia sa se îndreaptă, dintru început, asupra categoriilor istorice, asupra cadrului social- istoric din care ea îşi trage energiile, asupra sistemului de norme, de proiecte şi de instituţii umane care o înglobează Experienţa estetică — în general — are la origine fenomenul social şi este expusă, în permanenţă, fenomenului social Georg Lukâcs este cu deosebire atent a reţeaua de co-determinări Se poate spune că valoarea construcţiei sale teoretice rezidă, mai cu seamă, în circumscrierea — armonioasă, suplă şi nuanţată —■ a naturii, structurii şi funcţiilor fenomenului estetic, a medierilor care-l leagă de planul condiţionărilor social-istorice Ideea determinării — concept central al Esteticii lukâcsiene — primeşte soluţionări care se situează, indiscutabil, la antipodul dogmatismului şi vulgarizărilor care au particularizat, într-o anume perioadă, gîndirea de inspiraţie marxistă în estetică (deşi unii gîn- ditori occidentali — Sartre sau Adorno — i-au reproşat lui Lukâcs, rezolvări metodologice circumscrise, în opinia lor, la o atitudine dogmatică Modul în care Georg Lukâcs pune şi soluţionează problemele legate de geneza relaţiei subiect- obiect şi, pornind de aici, a subiectului şi subiectivităţii estetice, felul în care el înţelege să fundamenteze „adîncirea subiectivităţii , relaţia dintre subiectivitate şi obiectivitate în planul esteticului, modul în care a construit şi fundamentat conceptul de mediu omogen, ca şi modul în care — din această perspectivă — a conceput şi teoretizat relaţia anto- nom-eteronom (ideea „determinării din afară ) — iată tot atitea direcţii de analiză care indică extensiunea şi adîn- cimea demersului lukâcsian, capacitatea şi valoarea comprehensivă a metodei sale genetico-istorice De bună seamă, că nu vom putea întocmi aici inventarul tuturor cîmpurilor problematice prezente în Estetica Ne-am limitat doar, după prezentarea mai detaliată a unor analize, să punem în lumină nebănuita bogăţie de aspecte pe care metoda genetico- istorică, marxist fundamentată, le poate dezvălui în consideraţiile referitoare la geneza şi, pe această bază, la structura fenomenului estetic — după cum am văzut — Georg Lukâcs îşi mobilizează argumentele pe una din principalele sale direcţii de atac: idealismul filosofic Esteticul nu este, aşadar, o formaţiune constitutiv imanentă a spiritului uman, o aşa-zisă facultate a sa, alături de raţiune şi de intelect, şi nici ceAra susceptibil să fie determinat exclusiv în sfera antropologiei sau a ontologiei filosofice Obiectivul său teoretic fundamental constă în a demonstra — logic şi istoric — că fenomenul estetic, cu natura şi cu structura care îl particularizează, a apărut pe o treaptă determinată a istoriei umane, că „principiul estetic a apărut şi a evoluat în relaţie cu totalitatea formelor umane de activitate El ia în consideraţie, cu toată atenţia, momentele, verigile şi etapele intermediare care au marcat geneza esteticului, dat fiind că în funcţie de modul în care este interpretată geneza depinde, in chip necesar, modul de înţelegere a esenţei esteticului In cuprinsul acestor precizări şi consideraţii, Georg Lukâcs a adus în discuţie însăşi problema genezei omului ca om, a comportamentului uman şi a societăţii umane, precum şi munca înţeleasă ca veritabilă „pre-istorie a principiului estetic Plasîndu-se sub un atare unghi, Lukâcs a fundamentat în chip cu totul revelator şi cu rezultate deosebit de fructuoase — şi anume cu privire la sfera esteticului — principiul metodologic care instituie o legătură necesară între structură şi funcţie Din acest punct şi pe această bază se încheagă analizele lukâcsiene consacrate circumscrierii şi definirii genezei atitudinii şi activităţii estetice in complexul celorlalte forme de activitate şi de raportare a omului la sine şi la univers O teorie C l puţin ciudată — după opinia noastră — a elaborat, în chestiunea originilor artei, Theodor Wiesen- grund-Adorno într-una din lucrările sale traduse în limba franceză — Tkeorie estketique — este inserat un paragraf intitulat „Contra problemei originii" ( — p — ) Teza sa este că problema originilor artei indică o înfundătură, că, altfel spus, este o falsă problemă Mai întîi întrucît „esenţa artei nu este şi nu poate fi dedusă din aceea a originilor" Al doilea, întrucît „credinţa după care primele opere de artă ar fi cele mai elevate şi mai pure este aceea a unui romantism tardiv" ( — p ) „Dimpotrivă" — int?rvine Adorno — „s-ar putea tot aşa de bine şi cu deplin teniei susţine că primele opere avînd un caracter artistic, inseparabile da principiile magice, de documentarea istorică şi de scopuri pragmatice sînt tulburi şi impure" în consideraţiile consacrate originilor estetice — mai notează Adorno — „proliferează cu sălbatică virulenţă, una alături de alta, acumularea pozitivistă de materiale şi speculaţii care deobicei repugnă ştiinţei" ( — p ) Acestor argumente li se mai alătură ideea potrivit căreia „definiţia a ceea ce este artă este dată înaintea a ceea ce a fost altădată, dar nu este legitim să gindim arta decît prin ceea ce ea a devenit, deschisă la ceea ce vrea să fie şi ar putea poate deveni ( — p ) In sfirşit, „tensiunea dintre ceea ce animă arta şi trecutul său circumscrie pretinsele chestiuni estetice ale constituirii Dar arta nu poate fi interpretată decît prin legea sa de mişcare şi nu prin invarianţii săi Ea se determină în raport cu ceea ce ea nu este Ceea ce ea are specific artistic trebuie să fie dedus prin referire la conţinutul alterită- ţii sale" ( — p ) Argumentaţia lui Adorno în favoarea ideii potrivit căreia întrebarea cu privire la originile artei este o falsă problemă îşi trage seva din sistemul său filosofic, în special din a sa Negative Dialecticii, şi au exclusiv, un caracter speculativ Pentru a înţelege în mod corect poziţia lui Adorno, pledoaria sa îndreptăţită „contra problemei originilor este absolut necesar să cunoaştem, mai întîi, fundamentele şi articulaţiile sistemului său filosofic Or, presupunînd chiar că am fi avut acces la sursa semnalată, dezvoltările prealabile nu ne-ar fi dus prea departe Menţionăm că argumentele pe care le-am prezentat în rîndurile imediat precedente sint amplu dezvoltate în volumul al şaptelea al ediţiei germane sub titlul Theorien iiber den Ursprung der Kunst Ori este limpede că T W Adorno, ca şi Heidegger, a făcut totală abstracţie, a ignorat total, eforturile de reconstituire istorică — inevitabil provizorii — pe care le-a întreprins ştiinţa contemporană a preistoriei Adorno propune o „interpretare" a problemei, cît se poate de clar, însă nu este de crezut că adevărul — orieît de ipotetic şi de incomplet ar putea fi — este cu putinţă să fie obţinut din unghiul unei interpretări care neagă toate interpretările posibile Semnificativă şi, în acelaşi timp instructivă pentru noi rămîn corelările dintre antropologia filosofică şi interpretările contemporane ale ştiinţei preistoriei, dintre demersul filosofic şi cel „em- piric“ al preistoricienilor, cu deosebire în chestiunea surselor diferite din care a izvorît arta ca activitate spirituală fundamentală a omului NOTE BIBLIOGRAFICE Raymond Lantier, La vie prehislorique, Paris, P U F , Rene de Saint-P&’ier, L'art prehislorique Epoque paltfolithique, Paris, Ed Rieder, Vezi modul în care filosoful român P P Negulescu a abordat problema A se consulta în acest sens P P Negulescu, Scrieri inedite, voi IV, „Problema cosmologică , Ediţie îngrijită, cu studiu introductiv şi note de Nicolae Oogoneată, Bucureşti, Ed Academiei R S R , Lucien Febvre, Vers une autre histoire, în „Revue M thaphysi- que et de Morale, “ nr — , juillet-octobre, Karl Marx, Capitalul, voi I, Ed a IV-a, Bucureşti, Ed Politică, Annette Laming-Empâraire, Metliodes et procedes nouveaux en archeologie et en prehistoire, Paris, Picard, ' şi, de asemenea, Dumitru Berciu, La izvoarele istoriei, Bucureşti, Eu Ştiintifică, Guy Rachet, Universul arheologiei, voi , Bucureşti, Ed Meridiane, Andr Leroi-Gourlian, Le gesie et la parole, voi , Paris, Albin Michel, - H Weinert L’ascension intelectuelle de l’hvmanitd, Paris, Payot, Rifchie Calder, L’homme et ses techniques ţde la prehistoire ă nos jours), Paris, Payot, Georg Lukâcs, Estetica, voi , Bucureşti, Ed Meridiane, , Plaf on, diaiogul Republica Aristotel, Poetica, Bucureşti, Ed Academiei, Wladislaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, voi , Bucureşti, Ed Meridiane, Kant, Critica puterii de judecare Bucureşti, Imprimeria Naţională (trad Tr Brăileanu) Charles Darvvin, La descendence de l'homme, Paris, Pa vot Henri Pieron, De Vanimal ă l'homme, în „A la recherclie de la mentaliti prehistorique , Paris, Albin Michel, Paul Wernert, L'homme estheticus, în „A la recherclie de la mentalii prehistorique , Paris, Albin Michel, G V Plehanov, Studii de teoria ariei, Bucureşti, Ed Univers, Ştefan Morawski, Marxismul ţi estetica, Bucureşti, Ed Meridiane, Tudor Vianu, Estetica, Bucureşti, Ed Minerva, Morit z Hoernes, Ungeschichte Bildenden Kunst in Europa von den Anfăngen bis um oOO vor Christi Dritte Auflage, durehaesehen und ergânzt von Oswald Menghin, Kunstverlag Anton Schroll and co in Wien, Fr Bacon, Noui Organon, Bucureşti Ed Academiei, Tudor Vianu, Istoria esteticii de la Kant pînă azi în texte alese Bucureşti, H Delacroix, Psychologiede l’art {Essais sur l’activite artistique) Paris, Alean, A la recherche de la, mentalitc prehistorique, Paris, Albia Michel, Johan Huizinga, Homo ludens, Bucureşti, Ed Univers, Eugâne V ron, L’esthetique, Paris, Ed C Reinwald, Mihail Alpatov, Istoria artei Bucureşti, Ed Meridiane, Jaqucs de Morgan, L'humanite prehistorique, Paris, Albin Michel Henri Pieron, L'homme, rien que l'homme Paris, P U F , Mihail Ralea, Explicarea ■omului Bucureşti, Ed Cartea Românească, Lucian Blaga, Aspecte antropologice, Timişoara, Ed Facla L'homme ava nl l'ecriture , Colection „Destin du Monde", publie sous la direction d’Andre Varagnac, Paris, Armând Colin, Ivarl Marx, Manuscrise economico-filosofice din i , în Marx- Engels, „Scrieri din tinereţe”, Bucureşti, Ed Politică, Georg Lukâcs, Ontologia existenţei sociale, Bucureşti, Ed Politică, - Abb< Henri Breuil, Le paleolithique în „L’art et l’homme”, Paris, Larousse, voi I, , ouvrage en volumes, publiă sous la direction de Rene Huyghe Ralf Linton, De l'homme Paris, Mimat, Herbert Read Originile formei in artă, Bucureşti, Ed Univers, E H Gombrich, Artă şi iluzie Bucureşti, Ed Meridiane, Gordon Ghilde, De la preistorie la istorie, Bucureşti, Ed Ştiinţifică, Andr Leroi-Gourhan, Le geste et la parole, voi , Paris, Albin Michel, - Andre Leroi-Gourhan, Ebauche de l'art, în „L’art et l’homme ', voi I, publie sous la direction de Rene Huyghe, Paris, Larousse Ravmoii Furou, La prehisloire, Paris, Ed Planchard, Marcel Brion, Homo pictor Bucureşti, Ren<§ de Saint-Pârier, L'art prehislorique, Epoque paleolithique, Paris, Ed Rieder, O H Luquet, L'art et la religion des hommes fossiles, Paris, Ed Masson, Rene Huyghe, L’art, sa nature et son histoire, in „L’art et, J’homme“, ed cit Edgar Papii, Evoluţia şi formele genului liric, Bucureşti, Ed Tineretului, Ion Biheri, Poezia, mod de existenţă, Bucureşti, E P L , Abbe Henri Breuil, Ouatre cents siecles d'arl parietale (Les eaver- nes orn£es de l’âge du Renne), Realisation Fernand WindeLs, Montignac, Dordogne, Andre Leroi-Gourhan, Prehisloire de l’art occidental, Paris, Maze- nod, Siegfried Giedion, L’elernel presenl La naissance de l'art, Bruxelles, Editions de la Connaissance, Edmond Breuer, Observations psychologiques sur les styles de Vart prehislorique Congrâs International des Sciences Pre- historiques, în „Actes de la IlI-e Session", Zt'irich, Annette Laming-Emperaire, La signification de l'art rupetre paleolithique, Paris, Picard, James George Frazer, Le roi magicien dans la societe primitive, Le cycle du Rameau d’or, voi I, Paris, Paul Geuthner, Lucian Blaga, Trilogia valorilor, Bucureşti Fundaţia pentru literatură şi artă, Claude Levi-Strauss, Antropologia structurală Bucureşti, Ed Politică, Mircea Eliade, La nostalgie des origines (Melhodologie et histoire des religions), Paris, Gallimard, Eugen Comşa, Bibliografia neoliticului pe teritoriul României, Bucureşti, voi I, , voi II, Vladimir Dumitrescu, Arta preistorică în Horndnia, Bucureşti, Ed Meridiane Dumitru Berciu, Zorile istoriei în Carpalişi la Dunăre, Bucureşti, Ed Ştiinţifică, Eugen Comşa Istoria comunităţilor culturii Boian, Bucureşti, Ed Academiei R S R , şi, deasemenca, Consideraţii asuprtt evoluţiei culturii Boian, în S C I V nr - / Dumitru Berciu, Cultura Hamangia (Noi contribui ii), Bucureşti, Ed Academiei R S R , Wilhelm Worringer, Abstracţie şi intropatie, Bucureşti, Ed Univers, Lucian Blaga, Opere, voi (Esseuri), ediţie îngrijită dc Dorii Blaga, Bucureşti, Ed Minerva, Herbert Read, Imagine şi idee, Bucureşti, Ed Univers, Herbert Read, Art and alienation (The role of the artist in society), London, Thames and Hudson, Sigmund Freud, Totem el Tabou, Paris, Payot, Sigmund Freud, Introducere in psihanaliză, Prelegeri de psihanaliză, Psihopatologia vieţii cotidiene, traducere şi prefaţă de Leonard Gavriliu, Bucureşti, Ed Didactică şi Pedagogică, Vasile Dem Zamfirescu, Etică şi Psihanaliză, Bucureşti, Ed Ştiinţifică, Vezi, de asemenea, în legătură cu limitele fundamentale ale teoriei freudiene a culturii, lucrarea lui Robert Kalivoda, Marx el Freud, Paris, Edition Anthropos, Sigmund Freud, Scrieri despre literatură şi artă, ediţie alcătuită de Vasile Dem Zamfirescu, prefaţă de Romul Munteanu, Bucureşti, Ed Univers, Lucian Blaga, Trilogia culturii, Fundaţia pentru literatură şi artă, Bucureşti, Traian Arseni, Literatură şi civilizaţie, Bucureşti, Ed Univers, Vezi, de asemenea, lucrarea lui Vasile Marian, Disocieri în teoria culturii şi artei moderne, Ed Albatros, Cari Gustav Jung, Ma vie, souvenirs, reves et pensees, Paris, Gallimard, Cari Gustav Jung, L'homme â la decouvert de son âme, Paris, Payot, Cari Gustav Jung, L'dme et la vie, Paris, Buchet-Cliartel, Mikel Dufrenne, Fenomenologia experienţei estetice, voi Bucureşti, Ed Meridiane, N Tertulian, Experienţă, artă, gîndire, Bucureşti, Ed Cartea Românească, Mikel Dufrenne, Poeticul, Bucureşti, Ed Univers, Alexandru Boboc, Kant şi neokantianismul, Bucureşti, Ed Ştiinţifică, Martin Heidegger, Chem ins oui ne menent nulle part, Paris Gallimard, Alphonse de Waelhens, Phenomenologie et verile (Essai sur l'idee de veri te chez Husserl et Heidegger), Paris, P U F , £ Theodor Wiesengrund-Adorno, Theorie esthetique, Paris, Klink- siek, Max Scheler, Die Stellung des Menschcn im Kosmos, Berlin, Arnold Gehlen, Der Mensch, seine Nalur und seine Stellung in der Welt, ed , Frankfurt-Bonn, Athăneuni, Hegel, Estetica, I, trad de D D Roşea, Bucureşti, Editura Academiei R S R , Alphonse de Waelhens, Phenomenologie et verile (Essai sur l’idee de verile chez Husserl et Heidegger), Paris, P U F Joseph Sadzik, Esthetique de Martin Heidegger, Paris, F ditions Universitaires, LISTA Şl SURSA ILUSTRAŢIILOR » Figuri hibride cu coapse umane, gravate pe un baston de co- mandament‘\ Abri Mege-Teyjat (Dordogne) Desen de Breuil Imaginea a fost preluată din lucrarea lui Siegfried Oiedion, &eternei present La naissatice de l’art, voi I, Bruxelles, Edition de la Connaissance Desene făcute cu degetul în argilă Plafonul sălii Hierog'îiieior, Pech-Merle Desenul in negativ a fost executat de Remozi Imaginea a fost preluată din lucrarea citată a lui S Giedion Meandre trasate pe o boltă Un cap de bou se degajă în partea dreaptă Peştera Altamira Desen de Breuil După lucrarea lui Rem§ Huyghe, L’art et l’hommc, voi I, Paris, Larousse, Contur de cap de bou Altamira, galeria dreaptă Imaginea a fost preluată din lucrarea citată a lui S Giedion Cap de căprioară Grota Horn os de la Pena După S Giedion, op cit Muflon Gargas Imaginea a fost preluată din lucrarea lui Andre Leroi-Gourhan, Prehisloire de l’art occidental, Paris, Mazenod, Creatură compozită cu un cap de bizon şi coapsă umană Trois Frcres Desen de Breuil Imaginea a fost preluată din lucrarea citată a lui S Giedion S Două desene tectiforme simetric plasate între cele două gravuri se observă o gravură de cervid sau de antilopă de determinare îndoielnică După lucrarea La Prehistoirc, de L Papitan, Paris, Payot, Mîini simple Cai cu mari punctuaţii înăuntrul şi în afara con turului Aurignacian După lucrarea citată a lui S Giedion Cerb Ebbou-Ardfeche După lucrarea citată a lui Andrâ Leroi- Gourhan • Baghete semi-rotunde caracteristice nivelelor harponului ca un singur rînd de zimţi Prototipuri de harpoane cu un singur rînd de zimţi Vechiul magdalenian Desene de Breuil După lucrarea citată â lui L Capitan Propulsor in corn de rea (fragment) Mas d’Azil, Ariăge Magda- lenian IV După lucrarea coordonată de Andre Varagnac, L'homme avant l’ecriture, Paris, Armând Colin, Baghete sculptate în os de ren, grota din Isturitz (Basses-Py- t'taâes), Magdalenian IV După lucrarea citată coordonată de Andre Varagnac Decoraţia baghetelor semi-rotunde caracteristice nivelelor har- pomilui cu un singur rind de zimţi După lucrarea citată a lui L Capitan Reprezentarea din faţă a unui ren gravat, pe o ramificaţie de corn de cerb Magdalenian Desen de Piette După lucrarea citată a lui S Giedion Evoluţia stilistică a calului, bizonului şi boului Figurile , şi fac parte din Stilul I La Ferrassie Aurignacian III şi IV Figurile , şi se Încadrează în stilul II Abri Labatut, La Gr&ze, Pair-non-Pair Gravetian Figurile şi fac parte din stilul III Lascaux Din Solutrean la magdalenianul III Figurile , şi se încadrează in Stilul IV Font-de-Gaume, Teyjat Magdalenian III-IV Schema a fost preluată din Histoire de l'art, I, Paris, N R F , Gallimard, Encyclopedie de la Pleiade, , sub direcţia lui Ravmond Queneau Mamut Grota Cliabot (Gard) După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan Capete abstracte de cai Gravuri iu os Desene de Breuil După lucrarea citată a lui S Giedion Reprezentări abstracte de animale prezente în adăposturile de stinci Simboluri in formă de pieptene şi pectiforme de animale Al doilea şi primul mileniu î e ti Desene de Breuil şi Burkitt După lucrarea citată a lui S Giedion Bizon şi semne zimţate Femei şi semne zimţate Isturitz-Basse» Pyrenees Desen de Breuil După lucrarea citată a lui Andiv Leroi-Gourhan t Doi cai, unul urmat de altul Peştera Pair-non-Pair După lucrarea citată a lui S Giedion Leu rănit, trei cai şi numeroase punctuaţii roşii Pech-Merle După lucrarea citată a lui S Giedion „Le Bison de la decouverte", prima gravură rupestră recunoscută ca autentică Peştera la Mauthe După lucrarea citată a lui S Giedion Cai gravaţi pe un „baston de comandament" Grota Abri Mege După lucrarea citată a lui Capitan Grup de animale: cai, tauri, capre şi un elefant Pair-non-Pair (Gironde) După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan Mamut Arcy-sur-Cure Yonne După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan Desene primitive ale liniilor vieţii Artistul preistoric a desenat stomacul porcului mistreţ din imagine Cerbului din sti'nga de jos i s-a desenat inima Desen de Gjessing (in negativ) După lucrarea citată a lui S Giedion Compoziţie cu tauri, vaci şi un cal Ansamblul Teyjat (Dordogne) Reveleu de Breuil După lucrarea citată a Iui Andre Leroi-Gourhan Teme geometrice Laugerie-Basse Dordogne După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan Gravură a unui felin Tiaret Algeria Desen de E Roubet După lucrarea citată a lui S Giedion Desen pe argilă a unui cerb gigant Peştera Pecli-Merle Desen de Lemozi După lucrarea citată a lui S Giedion Doi cai gravaţi, cu capetele detaliate Peştera Trois-Freres După lucrarea citată a lui S Giedion Cap de ren Teyjat Dordogne După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan Evoluţia stilistică a capului de cal De jos în sus: la Combarelles, la Laugerie-Basse, după Saint-Perier Pe baghete, la Madeleine, după Breuil în grota de la Souci, după Breuil Imaginea a t'osl preluată după lucrarea citată a lui Rene Iluyghe „Scena , „Femeia cu corn“ şi „Femeie ţiuind un obiect ' Laus- sel Dordogne După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan Detaliu al unui vinător fără cap Plafonul sălii Hieroglifelor Pech-Merle Desen de Lemozi După lucrarea citată a Iui Andre Leroi-Gourhan Om La Madeleine Dordogne După lucrarea citată a lui Andre Leroi-Gourhan S Profile umane bestializate Commarque Dordogne După lucrarea citată a Iui Andre Leroi-Gourhan Siluetă umană cu cap în formă de cioc de pasăre După lucrarea citată a lui S Giedion Galeţi pictaţi la Mas-d’Azil Ariege începind cu sfirşitul paleoliticului, figurile umane prescurtate devin notaţii simbolice: l'orţa războinicului se exprimă prin haşurile braţelor multiplicate pe axa corpului în mesolitic, galeţii de la Mas-d’Azil arată forma finală a acestor abreviaţiuni devenite pur convenţionale pînă la asemănarea, uneori, cu’ o anumită scriere Imaginea şi explicaţia au fost preluate din lucrarea citată a lui Ren Huyghe Porci mistreţi urmăriţi de oameni Grota Remigia Desen de Porcar După lucrarea citată a lui S Giedion Vrăjitor deghizat în animal Grota Trois-Frferes Desen de Breuil Histoire de l’art, I, Paris, N R F , Gallimard, Encyclo- pâdie de Ia Pleiade, Vrăjitorul dansator Afvalingskop (Etat d’Orange) Desen de Leahey După lucrarea citată a lui Ren Huyghe Animale hibride conduse de către un om-bizon (cu fluier?) Desen de Breuil După lucrarea citată a lui S Giedion Scenă de animale şi personaje Addaura Palermo După lucrarea citată a lui Andrâ Leroi-Gourhan Tipuri abstracte de vulve şi figuri feminine: I, II, triunghiulare, scutiforme IV ovale V clariforme Schemă alcătuită de Andrt; Leroi-Gourhan Imaginea a fost preluată din lucrarea cilată Căluţul de la Cuciulat După studiul citat al lui Marin Cîrciumaru şi Măriei Bitiri Felina din Peştera Cuciulat După acelaşi studiu Ceramică cu decor incizat, de la Turdaş (cultura VinJa-Turdaş) Desenele au fost preluate din lucrarea lui Vladimir Dumitrescu, Arta preistorică tn România, Bucureşti, Ed Meridiane, Fragmente ceramice de la Aldeni, din prima fază (Bolintineanuj a culturii Boian După lucrarea citată a lui Vladimir Dumitrescu Vase aparţintnd culturii Hamangia şi desfăşurarea ornamentelor de pe cilte vase: — , şi — , de la Mangalia ; şi — , de la Cernavodă; , de la Cearnurlia de Jos După lucrarea citată a lui Vladimir Dumitrescu Ceramică precucuteniană: , faza Precucuteni II; celelalte, faza Precucuteni III , şi , de la Tirpeşti; şi , de la Traian- Dealul Fintînilor; , de la Larga Jijia După lucrarea citată a lui Vladimir Dumitrescu Ceramică pictată de la Pianul de Jos (cultura Petreşti) După lucrarea citată a lui, Vladimir Dumitrescu Vase cu decor incizat, canelat şi cu pictură roşie crudă, de la Hăbă- şeşti (cultura Cucuteni A) După lucrarea citată a lui Vladimir Dumitrescu Vase şi desfăşurări de motive pictate in trei culori: — şi — , de la Hăbăşeşti; , de la Frumuşica (fază Cucuteni A); , de la Traian — Dealul Fintînilor (faza Cucuteni A — B) După lucrarea citată a luiVladimir Dumitrescu CUPRINS Preliminarii De la simţul natural la simţul uman Factorii umani implicaţi în complexul geneticul artei Caracterele artei preistorice Ipoteze interpretative cu privire la semnificaţiile artei preistorice Arta preistorică în România Concepţii filosofice şi estetice contemporane cu privire la originile artei Note bibliografice Lista şi sursa ilustraţiilor în legături'', cu descrierea şi determinarea acestor diferenţe, vezi supra, Cap Ipoteze interpretative cu privire la semnificaţiile artei preistorice 